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INTRODUCCIÓN 


La poesía ha sido un animal exótico para quienes la estudian — 
como los wanakos, las guacamayas y los desmanes ibéricos. Casi 
siempre las academias y los críticos suelen separarla de acuerdo con 
geografías, nacionalismos y lenguas. Quienes escriben poemas sin 
embargo se empeñan afortunadamente en lo opuesto: se dejan 
influir por autores y culturas, prácticas y pensamientos que 
trascienden sus fronteras geográficas, políticas, lingiísticas y 
religiosas. Es notable en particular la influencia del budismo, del 
budismo zen, el taoísmo y los ideogramas chinos en algunos poetas 
iberoamericanos —concretamente Haroldo de Campos, Augusto de 
Campos, Décio Pignatari, Ramón Xirau y Jorge Eduardo Eielson. 


Si bien los nombres no son periféricos para quienes estudian sus 
obras, sí resultan de una rareza exótica para un público —más o 
menos culto— cuyos únicos referentes respecto a lo oriental 
mezclado con lo latinoamericano —como sea que éstos fuesen 
definidos— son Rubén Darío, José Juan Tablada y Octavio Paz. 
Queda todavía más perplejo quien decida voltear a lo ibérico, 
porque encuentra la raíz del exoticismo oriental —entendido como 
algo árabe— marcada con acento andaluz y enraizada para el 
imaginario colectivo dentro de la poesía de Federico García Lorca. 


Ibéricos y latinoamericanos, aunque centrales para nosotros, son en 
realidad culturas periféricas para un centro/centrismo cada vez más 
anglosajón. Lo mismo sucede con las culturas orientales —ahora 
popularizadas, a causa de lo que Stewart Gilchrist denomina la 
corporatización del pensamiento y las prácticas no occidentales, 
como el yogasana, las diversas vertientes de meditación y la 
popularización de sistemas de creencias no monoteístas como el 
budismo, taoísmo e hinduismo. 


Esta recopilación de autores iberoamericanos con influencia oriental 
busca abrir la lista de nombres e invita a caminar en los márgenes. 
Diría Augusto de Campos: se es poeta ao margem do margem. 
Periféricos entre periféricos, con influencias igualmente marginales 
—para el contexto temporo-espacial de donde provienen— los 


hermanos de Campos, Pignatari, Eielson y Xirau dan cuenta de esa 
otra manera en que los muchos Orientes marcan su trabajo y 
resultan no sólo poemas haikuescos sino Weltanschuungen poéticos 
tan radicalmente potentes que consiguen colocarlos —a mí muy 
particular juicio— dentro de los practicantes de un quehacer que 
apuesta por cambiar la forma en que percibimos eso que se mal 
define como realidad —sin propaganda política o consumista 
explícita. Estos wanakos, guacamayas y desmanes tienen ya un 
lugar entre la fauna poética iberoamericana. 


La influencia de los Orientes —siguiendo a Edward Said— no se 
desarrolló sin sustento. Aunque se puede ir tan remotamente como 
se quiera, por ejemplo citar como raíz del influjo oriental los viajes 
de los italianos a Asia —piensen en Marco Polo y sus testimonios—; 
aun anterior y no menos importante es la Escuela de Traductores de 
Toledo del siglo XIII. La influencia del oriente exótico —conocido 
por lectores de ambos lados del Atlántico en la época moderna— 
data de finales del XIX para las artes, y sobre todo para autores 
franceses, quienes tienen marcada influencia en los poetas hispano 
y lusitoamericanos. 


Para términos prácticos y adecuados a los autores estudiados en este 
libro, podría establecerse una línea entrecortada que empieza con 
Ezra Pound, Ernest Fenollosa y Lizzie Goodhue Fenollosa, su viuda. 
Sus ensayos y experimentos sobre el método ideogramático, sus 
estudios y traducciones de poetas clásicos orientales influyeron en 
el quehacer poético y artístico occidental y occidentalizado durante 
el primer tercio del siglo XX. La influencia oriental se vio reforzada 
durante la década de 1960, cuando los movimientos 
contraculturales y los artistas buscaban procesos y prácticas 
alternativas a las experimentadas por los autores canónicos de 
Occidente. Frente a la razón: la intuición; frente al arte como forma 
y contenido preciso: el arte sencillo pero alejado de las 
convenciones —como el happening o los poemas breves—, dirigidos 
a un público dispuesto a romper los límites de lo conocido. 


A Pound como gran influencia externa para los poetas en lenguas 
romance le sigue John Cage, el primer happening del Black 
Mountain College y la New York School. A Cage y otros artistas 
activos desde finales de 1950 se le debe un tratamiento diferente de 


lo oriental. Para Cage lo oriental no sería escritura sino 
pensamiento, más que pensamiento: práctica: la práctica del 
budismo zen y su búsqueda por eclipsar el protagonismo del autor o 
dinamitar, al menos, términos y prácticas como música, discurso, 
danza, poema. De la mano de Cage llega D.T. Suzuki, a quien se 
debe el inicio de la popularización de los pensamientos zen y shin 
fuera de Asia. Populares también en el imaginario de los autores 
estudiados resultan el I-Ching y el Tao Te King. Culmina este 
recuento de influencias ahora clásicas el haiku y Matsuo Basho 
como uno de los exponentes más conocidos y traducidos en 
Occidente. 


Los Orientes sin embargo no sólo llegaron en libros y artistas, la 
influencia de una minoría trabajadora, como los migrantes 
japoneses en Brasil y Perú, ha tenido repercusiones insospechadas 
en el ámbito de la literatura, las artes y la publicidad si se piensa en 
los autores brasileños. Todo lo anterior refuerza que el aprendizaje 
y las influencias no crecen sólo en los lectores, es indispensable 
vivir la experiencia para que, entonces sí, crezca en quienes optan 
por dejarse influir. 


Hay conciencia del fenómeno de transculturación por el que 
atraviesan las influencias orientales, probablemente plagadas de 
contradicciones contextuales respecto a los contextos histórico- 
políticos de quienes se dejan influir por ellas. Así es la poesía. Las 
influencias de las que bebe no ejercitan primero la corrección 
política ni repelen la transculturación porque empobrece la riqueza 
nacional. No porque a los poetas no les importe, sino porque la 
poesía —la poesía de calidad— desconoce de nacionalismos e 
influencias que paralizan y congelan en el tiempo —como sucede 
con bailes regionales y canciones tradicionales. La poesía es fauna 
viva —exótica y en peligro pero viva. 


Eielson asumía que ser latinoamericano era ser hijo de varias 
culturas, por tanto estar abierto a varias influencias. Ser 
iberoamericano significa ser transculturante y no tener un conflicto 
político-ideológico que paralice el quehacer poético por ello. Debo 
resaltar que esto no significa evitar asumir una postura frente a la 
política o la vida misma; sólo indica que estos poetas no hacen de 
su poesía propaganda, aunque tengan y asuman una postura 


política en su cotidiano. 


Por último, en el quehacer poético iberoamericano parece existir 
una conciencia de la tradición sin confrontación de por medio. 
Tradición que sin embargo no estorba cuando las influencias 
orientales sacuden radicalmente las obras de Eielson, Xirau, los de 
Campos y Pignatari y dan como resultado perspectivas diversas 
respecto a la realidad y el quehacer poético. 


ALETHIA ALFONSO 


JULIO DE 2015 


LA ECOLOGÍA DEL NUDO EIELSONIANO 


LA ECOLOGÍA DEL NUDO EIELSONIANO 


ALETHIA ALFONSO (1) 


En fechas recientes descubrí términos útiles para la investigación 
que realizo: la literatura transatlántica, utilizada en los estudios 
iberoamericanos, y la ecología de la literatura, usada en estudios de 
literatura comparada. El primer término se refiere a las afinidades y 
los choques continuos que tienen autores capaces de navegar en 
varias lenguas y culturas, tal es el caso de Jorge Eduardo Eielson. 
De origen peruano, Eielson vivió gran parte de su vida en Europa, 
concretamente en Francia e Italia, aunque visitaba Perú más o 
menos regularmente y viajó brevemente a Estados Unidos. Todo lo 
anterior resulta útil si se piensa que los poemas y las instalaciones 
emblemáticas de Eielson encierran la fusión de culturas marginales: 
los quipus —nudos en quéchua— rinden homenaje a las culturas 
precolombinas oriundas del Perú, pero también son consecuencia de 
una marcada influencia oriental, en particular de las lecciones 
taoístas y algunas referencias anticonceptuales del budismo zen. 
Sorprende aún más saber que probablemente las lecciones de 
Oriente parecen haber llegado vía Estados Unidos, gracias a la New 
York School. 


Cabe aclarar que Eielson no es el único autor latinoamericano ni 
americano que ha tenido influencias de las varias culturas orientales 
—respetando la lección de Edward Said. Tan sólo en el siglo XIX: 
Henry David Thoreau y Ralph Waldo Emerson se cuentan entre los 
afectados por Oriente. Más recientemente, es conocida cierta 
influencia oriental en los Beatniks, John Cage, Merce Cunningham, 
Gary Snyder en Estados Unidos; Paulo Leminski Pedro Xisto, y los 
hermanos Augusto y Haroldo de Campos en Brasil; Juan L. Ortiz en 
Argentina; y, como decía, Eielson en Perú; Juan José Tablada y 
Octavio Paz en México. 


El segundo término, ecología de la literatura, es más complejo. 
Alexander Beercroft lo utiliza para estudiar la interacción entre los 


diferentes fenómenos literarios en el mundo. Para efectos de este 
texto, desvelar cuál es la ecología de la literatura y del arte hechos 
por Eielson ayuda a entender mejor su obra, y postula también un 
camino para los críticos y teóricos del arte del XXI. 


Este artículo se enfoca en Eielson porque me interesa desvelar cómo 
un autor de cultura periférica opta por otras culturas igualmente 
periféricas como influencias notables en su trabajo, y cómo el 
resultado de esta fusión es la práctica de un mediador que funciona 
como si fuera lenguaje —sin tener todos los atributos de este último 
— y sugiere finalmente un acercamiento distinto, por parte del 
espectador y el lector a la obra de arte. De esta forma, audiencia y 
lectores adquieren un papel relevante en la práctica del nudo; una 
de las posibles misiones sería proyectar la experiencia estética más 
allá de las galerías y cartoneras. Con semejante consecuencia, la 
aprehensión y comprensión de la obra de arte sufre por fuerza un 
viraje y una colisión positiva con la antropología del arte y la 
estética empírica. 


Ecología del nudo 


Transcribo dos poemas cortos de Eielson y los dejo en el aire, para 
retomar después las siguientes preguntas: ¿qué es el nudo para él: 
un concepto o una práctica? ¿Por qué es y no es? 


Nudos 
Que no son nudos 
Y nudos que sólo son 
Nudos (419) 
Millares y millares 


De nudos 


Que no son nudos 
Pero que brillan brillan 


Brillan (427) 


Los aparentes aforismos apuntan hacia su poética del nudo. Para 
llegar a ella, hay que desvelar el paso a paso. 


Eielson emplea el quipu (2) como un homenaje a las culturas 
precolombinas del Perú. De hecho, quipu es un término quechua 
que designa al sistema de cuentas y posibles narraciones hecho con 
nudos de diversos colores. Contrario a visiones limitadas sobre la 
adaptación de ciertos elementos de las culturas precolombinas, 
Eielson abstrae la comprensión del quipu y emplea el resultado en 
diversos modos de producción. Así su legado artístico relacionado 
con el quipu y las influencias budista y taoísta comprende poemas, 
novelas, instalaciones, pintura, performance y ensamblajes. Gran 
parte de las anteriores están reunidas en Nu/Do: Homenaje a J.E. 
Eielson, editado por José Ignacio Padilla, y la recopilación de una 
exhibición en Italia: Arte como nodo/Nodo como dono, a cargo del 
Centro di Studi Jorge Eielson. La proliferación en modos de 
producción sirve como guía para entender el quipu según Eielson y, 
mejor aún, las consecuencias de la experiencia estética del nudo. 


Aunque Eielson realizara pinturas e instalaciones alusivas al quipu 
que datan de la década del sesenta, las instalaciones y el texto 
presentados en la XXXVI Bienal de Venecia en 1972 marcan la fecha 
inicial de la exploración más extensa del quipu como práctica 
artística. El texto introductorio para la exhibición consiste en 
fragmentos de su novela El cuerpo de Giulia-no, entonces inédita: 


Lengua y lenguaje puras, generadores de mito [...] miserables 
migajas del festín celeste. Luego si algo había de quedar, si alguna 
utilidad tenía el cielo en la tierra, los escribas del templo, los 
kipucamayos, inmovilizaban en uno o varios gestos manuales la 
entidad del argumento. Nacían así sistemas de cuerdas y nudos [...] 


Sólo más tarde apareció el poema, entre los dedos del escriba y del 
sacerdote del Sol [...] En la brillante desnudez conceptual de 
aquellos gestos [los nudos] latía la unidad fundamental de lo creado 
(435-436). 


En el fragmento, aunque idealizado, Eielson traza su línea 
claramente: la lengua y el lenguaje son creadores primarios, la 
fijación de éstos se traduce en nudos y cuerdas para las culturas 
precolombinas y con el paso del tiempo los nudos dan lugar al 
poema —es decir, al uso complejo de esta forma de fijación con 
posibles miras estéticas. Importa más de este fragmento la 
transición entre lenguaje literario y modos de producción del nudo: 
la lengua crea, los nudos fijan dicha creación. 


La misma novela El cuerpo de Giulia-no encarna la transición entre 
lenguaje literario y producción del nudo. A través del narrador, 
Eduardo, la novela acepta su propia construcción ficcional, cuando 
cataloga la vida —considero el término vida como sinónimo de lo 
real, en relación mimética con el acontecer en la ficción— como 
“tejidos verbales”. Los experimentos con nudos que realiza Eduardo 
son descritos como “juegos” en los que ata “cordeles frescos [...] 
enlazándolos en [sus] dedos” (348). Posteriormente, la habilidad 
tejedora de Eduardo es interpretada por los indígenas como 
hechicería. La acusación rebota en el narrador, quien se convence 
de poseer poderes sobrenaturales. Al considerar la vida como un 
tejido verbal del cual el narrador se sabe controlador, el recién 
nombrado hechicero cuestiona la consecuencia de sus poderes, 
respecto al acontecer de la novela: 


¿Era entonces Giuliano una simple invención mía? ¿Pero qué cosa 
había de ridículo y de fatuo en todas estas invenciones mías, que yo 
mismo me encargaba de destripar como si fueran fragilísimos 
juguetes? [...] ¿Qué habría de quedar? Excrementos de la lengua 
[...] Falto de luz mi lenguaje se detiene donde comienza la vida 
(434-435). 


En el momento en que Eduardo compara a un personaje de la 
novela con “una simple invención [suya]”, los medios lingiísticos 
con ecos al nudo de la cita anterior y la labor de los kipucamayos 
entroncan con la composición de la novela. La trama, los personajes 
y por extensión la composición narrativa con aspiraciones estéticas 
resultan frágiles y manipulables para el narrador-inventor. El nudo 
comienza entonces a fungir como mediador. 


Dado que en los nudos y el juego de cordeles como analogía al 
juego con el lenguaje “latía la unidad fundamental de lo creado” 
(436), el nudo refleja la relación entre lengua y enunciación sobre 
la creación del universo —entendido primariamente como un 
universo ligado a lo precolombino, en un segundo momento como 
un universo ligado a pensamientos orientales. 


Luego de la exhibición en la bienal y la novela, los nudos de Eielson 
se convierten en un modo de producción que busca ser espejo del 
sistema de escritura occidental. Lo anterior es de suma relevancia 
para los estudios literarios latinoamericanos porque además del 
objeto realizado —que tiene posiblemente algún nudo o elemento 
de telar en él— Eielson renueva el lenguaje escrito y la voz poética, 
incluso demuestra la necesidad de crear ficción que no funcione 
linealmente, como ejemplifica en El cuerpo de Giulia-no. Para ello, 
emplea el nudo como mediador, capaz de cambiar y adaptarse 
como lo hace el lenguaje. 


En la narración, el descubrimiento y la práctica del nudo provocan 


la interacción, interferencia y modificación de tiempo, espacio, 
personajes y argumento: 


Objetos, criaturas y hechos obedecerían dócilmente mi memoria. 
Como siempre. 

La cortina rojiza ¿recuerdas? a la expresión cortina rojiza. 

La lámpara amarilla a la expresión lámpara amarilla 


La cama revuelta [...] 


Tu Gran Traje de Seda [...] 

Las papas fritas de París. 

Los chiwacos. [...] 

Tú tendida sobre una mesa de mármol en Venecia. [...] 
Todo como siempre. 

¿Por qué no todo diferente? 

Los chiwacos fritos. 

Las papas celestes. [...] 

Yo tendido en una mesa de mármol en Venecia. 
La cortina amarilla. 

La lámpara revuelta 


La cama rojiza. (447-449) 


La permutación que se lee tiene por objetivo reforzar al narrador 
como el hacedor de la trama, quien además deshace a voluntad los 
hilos de la narración. Finalmente, el último capítulo presenta a los 
personajes como los créditos de una película. Todos, salvo el 
narrador Eduardo, quien también es el protagonista, son 
presentados como si fueran invenciones propias del hacedor de 
cordeles. 


Paralelamente a la novela y al descubrimiento de la práctica del 
nudo como lenguaje o manera de fijar un lenguaje en uso, Eielson 
experimenta con la materialidad en las artes visuales y utiliza 
técnicas mixtas, relacionadas con la manipulación de telas y ropas, 
elementos naturales puestos sobre tela o bien en marcos propios de 
las pinturas en exhibición. La materialidad del nudo contribuye a su 
desarrollo como mediador. 


Eielson enfatiza en El diálogo infinito que después de sus 
experimentos con telas “era inevitable que las explorara hasta sus 
mínimos detalles [Hasta que] terminé por anudarlas [...] Me di 
cuenta que estaba realizando un gesto antiguo, primordial” (39). El 
agón o punto de cambio y los descubrimientos sugieren que el nudo 
como estructura sígnica se complementa con el taoísmo y el 
budismo zen. El ensamblaje Camisa (1963) sirve de ejemplo. 


Fig. 1. Camisa (1963). Tomada de Nudos y otros fragmentos del 
universo: obra visual (literaria y plástica) de Jorge Eduardo Eielson. 


Londres: Centre for Latin American Cultural Studies, King's College, 
1997. O Martha L. Canfield. 


El nudo y el desgarramiento de tela es un ejercicio físico aplicado al 
material, pero también es una búsqueda por la “unidad fundamental 
de lo creado”, como reitera en El cuerpo de Giulia-no (436). Es 
decir, es un intento por fijar una práctica en un mediador no 
sígnico, en tanto entendimiento peculiar de lo real —lo real visto 
por Eielson como la conexión al universo. 


Eielson une su práctica con los términos “unidad” y “fundamental” 
porque retoma la idea prehispánica del arte ligado a lo religioso, 
este último vinculado al sistema de creencias que explica ciertos 
mitos de creación. El artículo “La religión y el arte Chavín” (1981) 
revela la admiración del autor por los objetos en donde el lenguaje 
artístico “ha sido destilado hasta lo inverosímil, de manera que los 
signos exteriores de lo sagrado aparecen reducidos a lo esencial” 
(334). Eielson retoma justamente esta práctica de lo esencial y opta 
por dejar rastros o huellas mínimas en el material que trabaja. En 
Camisa, las huellas son los desgarramientos y un poco de tierra que 
cambia el tono original de la tela. 


Para William Rowe, las huellas en realidad se acercan más a 
considerar la presencia humana pasada, es decir, Camisa pone 
frente al espectador las huellas de quien portó la prenda y no está 
más. La reducción que sufre la prenda apunta hacia una relevancia 
ligada a lo sagrado o lo amado o lo deseado, ahora desaparecido. Lo 
anterior no deja de ser importante, sobre todo si se habla de amor, 
o mejor dicho de emblemas de un amor ausente, como enfatiza 
Rowe en “Dove sta amore? Writing, Passion, Space, and Surface in 
the Work of Jorge Eduardo Eielson”, porque coloca a Eielson como 
un artista que si bien rinde homenaje a lo prehispánico y le da un 
matiz sagrado a su obra, también es capaz de notar que el ejercicio 
de la subjetividad individual y la manera occidental de tener 
relaciones afectivas constituye parte del campo de lo sagrado, ajeno 
al sentido de sistematización religiosa y cercano en cambio a la 
manera individualizada y occidentalizada de explicarnos lo real. 


Dejar huellas deviene uno de sus primeras prácticas del nudo. Éste 


se transforma en un medio que le permite explorar diferentes 
materialidades. Sin embargo, para que esto ocurra, Eielson 
abandona la idea de “los signos reducidos a lo esencial” y la 
sustituye por la no manipulación de los materiales y la materialidad 
—la lección del tao. Los medios de producción —uso de camisas, 
telas, óleos, poemas escritos o novelas escritas— ceden su 
relevancia ante el modo de producción: el anudamiento, o en otros 
términos: la configuración del nudo con alteraciones mínimas de la 
materia prima. 


El quipu o nudo transita por diversas etapas, las cuales comienzan 
con una clara alusión al lenguaje y los significados unívocos o al 
menos delimitados, como en Alfabeto (1973): 


Fig. 2. Alfabeto (1973). Tomada de José Ignacio Padilla (ed.), Nu/ 


Do Homenaje a Jorge Eduardo Eielson (Lima: Ediciones del 
Rectorado, 2002). O Martha L. Canfield. 


La instalación con retícula de madera y nudos de diversos colores, 
acomodados en cada casilla, tiene como referente literario la novela 
El cuerpo de Giuliano. El fragmento al que hago referencia también 
se exhibió en la Bienal de Venecia de 1972. Éste corresponde a una 
lista de quipus y sus significados. Por ejemplo: 


un nudo blanco la vida 
dos nudos blancos el amor 
dos nudos negros la guerra 


tres nudos azules el cielo (436). 


El número de nudos y el color tienen una correspondencia unívoca 
o al menos delimitada. Debo enfatizar sin embargo que estos 
significados y correspondencias son una versión novelada del 
sistema de quipus andino. Ciertamente Denise Arnold y Juan de 
Dios Yapita han probado que el quipu fue un sistema de cuentas y 
también dio pie “a una multitud de otras prácticas (como danza, 
pintura, imágenes, oratoria, libaciones, rezos, canto, práctica 
musical) y formas textuales/textiles regionales como telas, trenzado, 
glifos y canciones. Todas las actividades anteriores derivan de 
elementos tejidos/entretejidos comunes” (20). Si bien la confección 
y la disposición de nudos tenían y tienen un significado espiritual y 
simbólico para los kipucamayos, la ficcionalización en El cuerpo de 
Giulia-no y en la nota introductoria a la exhibición resulta 
controversial, y necesitaba ser aclarada antes de continuar con la 
ecología del nudo. 


En una plática informal en 2012, Denise Arnold me comentaba que 
el nudo en realidad no encierra un significado unívoco. Es capaz 
incluso de abarcar el contexto de aquello a lo que hace referencia. 
Es decir, si el nudo se lee “tierra”, no es sólo el suelo que se pisa, 
también es una serie de ideas, acciones, conceptos y referencias 
agrupadas en ese particular campo semántico. La tierra sería 
además, la siembra, la cosecha, la sequía, la abundancia, las 
semillas, las plantas, el abono, los árboles y las piedras 
circundantes, los caminos entre el sembradío, el agua que la nutre, 
las deidades ligadas a ella, la herencia, los hijos, los padres, los 
descendientes, el deber con la tierra, el deber con los vecinos de 
tierra, entre otros. 


La perspectiva unívoca e idealizada limita en un primer momento la 
práctica del quipu en Eielson —de ahí los resultados estéticamente 
placenteros pero analíticamente limitados como Alfabeto. Por 
fortuna, el mismo autor modifica la idealización y univocidad del 
quipu, para proyectar la polivalencia que los andinos adjudican a la 
práctica de anudamientos. 


Argumento que Eielson idealiza pero afortunadamente no se queda 
ahí y continúa la exploración del nudo, sobre todo de los modos de 
producción. ¿Cuáles son los modos de producción de un nudo, de 


todos los nudos? Es el anudamiento, un poco más desvestido o 
desentendido de la necesidad adjudicada a las culturas 
precolombinas de contar con un vínculo religioso fortísimo. Lo 
anterior es notable en Quipu 15 az-1 (1965), con técnica mixta de 
tela sobre panel de madera. 


Fig. 3. Quipu 15 az-1 (1965). Tomada de Nudos y otros fragmentos 
del universo: obra visual (literaria y plástica) de Jorge Eduardo 
Eielson. Londres: Centre for Latin American Cultural Studies, King's 
College, 1997. O Martha L. Canfield. 


Está compuesto por un nudo blanco atado, cuya figura representa 
dos lados de un triángulo. La instalación logra desvelar los dos 


lados que suelen componer los marcos colgados en las galerías de 
arte. El nudo del lado superior invita a pensar que la tela continúa 
en el reverso del cuadro. Al desvelar o insinuar lo invisible junto 
con lo visible, Eielson conjuga uno de los principios budistas 
enunciados por D.T. Suzuki en Manual of Zen Buddhism, el nudo es 
“this and not this” (68): ambas posibilidades son realizables. 


A este respecto James H. Austin en Zen-Brain Reflections comenta 
que de acuerdo con la escuela budista Hua-yen la toma de 
conciencia del vacío de todos los fenómenos —en sánscrito es 
sunyata y significa cero o nada— “evolved to include two 
additional constructs. The first was that all things coexist in a 
dynamic interdependence with all other things [...] The second was 
that all things are endlessly in flux” (385). Es decir, no es una 
situación donde se decida por una u otra opción, un “either/or” 
(453). Al contrario, es una estrategia de perspectiva de lo real, 
donde todas las posibilidades ocurren aunque parezcan 
contradictorias. Quipu 15 az-1 muestra el derecho y el revés, la 
petición implícita al espectador se resume en: no elijas entre uno u 
otro, aprecia que ambos lados permiten la configuración de lo que 
tienes delante. 


Ecología transatlántica y transmedial 


En la introducción a este capítulo, citaba dos textos de Nudos 
(2003) (3) a fin de crear un hilo conductor que ayudara a entender 
la influencia budista y taoísta, así como la consolidación del nudo 
como mediador. Complemento y transcribo los poemas 
mencionados: 


Nudos 
Que no son nudos 


Y nudos que sólo son 


Nudos (419) 


Millares y millares 
De nudos 
Que no son nudos 
Pero que brillan brillan 


Brillan (427) 


¿Qué es el nudo: concepto o práctica? Digo práctica porque apuesta 
por la transmedialidad: es pintura, instalación y poema escrito. Los 
varios medios no significan abandonar uno por otro, sino 
incrementar la aportación de las mutaciones del nudo para posible 
beneficio del público. Los “nudos/ que no son nudos/ y nudos que 
sólo son” refuerzan la posibilidad abierta y ocurrente. Mientras que 
la resistencia de los “que no son nudos/ pero brillan/ brillan/ 
brillan” otorga características físicas propias de los otros objetos, 
astros quizá, a los elementos que se denominan como no-nudos. 


Si se considera el uso matemático del sufijo no-, la lección de 
Suzuki y Austin renace: los no-nudos son diferentes a los nudos. Sin 
embargo esa diferencia no otorga una cualidad negativa a uno u 
otro, y no excluye a uno u otro del conjunto universo. De esta forma 
la interpretación de los poemas refuerza que el nudo como palabra 
escrita es una de las formas que adquiere el nudo como práctica no 
excluyente. La interdependencia y el fluir constante reconocidos por 
la escuela Hua-yen ayudan a entender que si el nudo es práctica, 
interdependiente y en constante flujo no puede existir en un 
concepto fijo y unívoco. Tiene al menos que ceñir a su 
complemento negativo, el no-nudo. Así los poemas y sus elementos 
sustantivos parecen esbozar una poética. 


¿En qué beneficia saber que pueden ser y no ser? Por un lado, los 
nudos rompen la unidad conceptual usual en la mente occidental, 
vacían el significado y añaden un toque subversivo a la práctica 


artística de Eielson. Por otro lado, admiten que aquello que en El 
cuerpo de Giulia-no se llamaba escritura era similar al gesto 
manual: la escritura puede ser un tejido como los anudamientos y 
puede ser una grafía como la conocemos en los alfabetos 
contemporáneos. Una cosa y la otra no se excluyen. 


La posible subversión de la unidad conceptual occidental es 
intuible. ¿Pero cómo entender las lecciones taoístas en un nudo y en 
conjunción con el budismo? Primeramente el nudo se aleja un tanto 
de las creencias religiosas precolombinas. En segundo lugar, esta 
investigación indica que para el autor ambas formas de 
pensamiento oriental no eran tan disímiles como para no mezclarse. 
Cabe mencionar que la crítica detrás de la acuñación de 
transculturación de Fernando Ortiz sirve para explicar la 
apropiación cultural de Eielson: un peruano asentado en Italia, cuya 
estancia en Nueva York (4) y convivencia continua con artistas 
europeos, americanos y latinoamericanos —quienes también 
experimentaban tanto con materiales como con procesos de 
pensamiento fuera de la tradición de Occidente— da como 
resultado influencias budistas y taoístas sin la mirada histórica 
crítica que llevaría a cuestionar el uso del sistema taoísta, 
favorecido por la dinastía Tang con sus maneras de aquietar la 
rebelión de An Shi a cuestas, por citar un episodio que invitaría a 
cuestionar la apropiación. Con una transculturación evidente, 
Eielson emplea en particular las lecciones XIII y LXIV del Tao te 
king. 


El tao y sus lecciones están presentes como una guía de lectura para 
el comportamiento de la práctica transmedial del nudo —algunos 
de los pasajes se encuentra en fragmentos que fungen como 
epígrafes en las obras de Fielson. La lección XIII nombra agente a 
quien se le encomienda el cuidado de todas las cosas. Pero este 
cuidado sólo lo obtiene quien honra cuanto hay bajo el cielo: 


Por eso, 
Quien honra cuanto hay bajo el cielo como a su propia persona 


es digno de que se le confíe cuanto hay bajo el cielo. 


Quien ama cuanto hay bajo el cielo como a su propia persona 


es digno de que se le encomiende cuanto hay bajo el cielo (55) 


La lección LXIV parcialmente asume la condición de no manipular 
para no perder: 


Quien manipula arruina, 
quien retiene pierde. 

Por eso el santo no manipula, 
y así no arruina, no retiene, 


y así no pierde. (57) 


Primeramente el encomendador tiene como condición de existencia 
amar y honrar a todas las cosas. En el contexto de Eielson, el autor 
transmedial, la respuesta implica por un lado dejar que los 
materiales luzcan y presenten una práctica del nudo con las 
posibilidades que el material dé, por ejemplo: usar la madera como 
ensamblaje de óvalos y curvas que semejan un nudo en dos planos. 
Sin obligar a que dicho material obtenga una tridimensionalidad 
que de suyo no posee —pero sí se observa por ejemplo en el 
anudado y la tensión del paño. La diversidad en Nodo dorato 
(1987) (fig. 4) y Nodo lunare (2001) (fig. 5) lo demuestra: 


Fig. 4. Nodo dorato (1987). Tomada de Arte come nodo/nodo come 
dono. Fotografiadas en la exhibición (Florencia, 2008). (5) O 
Martha L. Canfield. 


Fig. 5. Nodo lunare (2000). Tomada de Arte come nodo/nodo come 
dono. Fotografiadas en la exhibición (Florencia, 2008). O) Martha L. 
Canfield. 


Por otro lado, la no manipulación y la encomienda taoístas 
distancian a Eielson de las prácticas comunes de autoría. Existe un 
intento por bajar la subjetividad autoral del pedestal para cederle el 
paso al santo (o shaman en términos de Eielson) que presenta ante 
una comunidad diversas prácticas de la creatividad, sin caer en la 
individualidad (6) porque en el tiempo del shaman, tiempo que 
Eielson equipara en El diálogo infinito con el tiempo cíclico, “no 
hay lugar para un sujeto fijo” (39). Sin el protagonismo de la 
autoría, Eielson persigue otros acercamientos hacia la materialidad 
de la obra de arte, como han dado cuenta los ejemplos presentados. 


Respecto a la lección LXIV, cuando Eielson asume estas lecciones en 
su práctica, el nudo y la obra de arte deviene justo eso: una práctica 
y no una retahíla de conceptos. Problematizo el término concepto, 
porque va contra ciertos principios budista. En Zen and Japanese 
Culture Suzuki establece que: 


Zen is not necessarily against words, but it is well aware of the fact 
that they are always liable to detach themselves from realities and 
turn into conceptions. And this conceptualization is what Zen is 
against (5). 


La proliferación en la presentación de los nudos —instalaciones de 
telas, ensamblajes de madera, pinturas, retratos, autorretratos, 
poemas escritos, novelas, performance— evita la conceptualización 
y fomenta la idea de una práctica. Además de este fundamento 
budista, ejecutar el nudo como práctica y no como concepto fijo 
comulga con el tao —entendido como camino que implica 
movimiento constante. Si tal práctica es posible, entonces los 
lectores y la audiencia estarían frente al tao o la vía del universo. 
Imaginarios aparte, esto no es poca cosa, porque Eielson 
consideraba que el arte mostraba lo sagrado a ras de piso, al 
alcance de nuestras manos. Sin embargo cuando se refiere a lo 
sagrado no piensa en la sistematización propia de las religiones 
organizadas, sino un sagrado que roza con el panteísmo, donde 
aquello que se venera con sólo percibirlo y hacerlo consciente es la 
vida misma, la vitalidad o el pulso de vida y orden que mantiene a 
cada cual en su momento y lugar. 


Bajo las premisas anteriores en la fotografía del performance El 
cuerpo de Giulia-no, el nudo y su tensión mostrarían el tao, 
absorberían para contener por un momento al autor, a la tela 
misma, a la modelo y tal vez al público. 


Fig. 6. El cuerpo de Giulia-no (performance). Tomada de Nudos y 
otros fragmentos del universo: obra visual (literaria y plástica) de 
Jorge Eduardo Eielson. Londres: Centre for Latin American Cultural 


Studies, King's College, 1997. (Y) Martha L. Canfield. 


Eielson envuelve a la modelo en tela que tuerce para hacer visible 
la fuerza y tensión del nudo en formación. La modelo también está 
cubierta por ese mediador en donde tiempo, espacio, personajes y 
voces convergen. Su cuerpo anudado refleja por un lado la 
multiplicidad de la novela de la que toma el nombre; 
paradójicamente su cuerpo confinado presentaría al mismo tiempo 
la movilidad del nudo. 


La fuerza y la energía de cada torsión demostrarían la importancia 
del nudo. Éste importa menos como objeto que como práctica, cuyo 
proceso es marcadamente distinto según el medio del que se trate. 
El soporte material y la materialidad encarnan el nudo, en lugar de 
que el nudo encarne o exprese algún soporte material por sobre los 
demás. Para efectos de la práctica, son de igual valía los nudos 
contenidos en las figuras anteriores que Codice sul volo degli uccelli 
e sugli annodamenti di Leonardo (1996) (fig. 7), basado en Da 
Vinci. 


Fig. 7. Codice sul volo degli uccelli e sugli annodamenti di Leonardo 
(1996). Tomada de Arte come nodo/nodo come dono. Fotografiadas 
en la exhibición, Florencia, 2008. O Martha L. Canfield. 


La mezcla de tao, quipu y budismo desmitifica la obra de arte como 
objeto único digno de veneración, porque las variantes de los 
modos de producción frenan el aura de exclusividad. Existe más 
bien una posibilidad de acercar a la audiencia a la práctica artística 
—n este caso con la autoría al mínimo. En cierta forma el autor 
deviene agente de lo sagrado cotidiano y si bien no se eclipsa por 
completo, al menos intenta restarse protagonismo. Sin embargo al 
negarse a ser actor privilegiado de eso sagrado, como el estudioso 
del budismo que Eielson acepta ser en El diálogo infinito, la figura 


del autor se convierte más bien en agente (7) del universo. Así el 
nudo deviene una consecuencia inasible de su práctica y el autor un 
agente que hace posible el nudo a condición de no forzarlo, como lo 
dicta el tao. 


Kharis, personae y temporalidad 


El quipu podría devenir una suerte de ofrenda o regalo, dado que 
permite que el público sea consciente de lo sagrado al alcance de 
sus manos. La acepción más cercana a ofrenda o regalo la desarrolla 
Alain Badiou en Saint Paul: The Foundation of Universalism y 
emplea la palabra griega kharis —gracia— en oposición a la ley: 
“the law [...] enumerates, names, and controls the parts of a 
situation [...] Grace is the opposite of law insofar as it is what 
comes without being due” (76-77). La práctica del nudo es un 
regalo para la audiencia y los lectores porque no implica un tributo 
o transacción económica alguna —como los impuestos y diezmos—, 
porque llega sin pedirla y sin acuerdo de por medio. 


Si la práctica del nudo equivale al kharis es en franca oposición a la 
ley, entendida en el contexto de Eielson como la estructura y 
logística de exhibición de movimientos artísticos de la época como 
el conceptualismo y el minimalismo, como la lógica de mercado o la 
ideología que controla, merma y paraliza la práctica artística (8). A 
este propósito, las palabras, sentidas y sencillas, con las que Jesús 
Coss resume el legado de Hugo Gola —fallecido en julio 2015— 
ayudan a entender mejor el kharis: la de Gola es una poesía sin 
compromisos con academias, políticas ni industria alguna; un 
quehacer generoso dispuesto a otorgar conocimiento sin 
prepotencias ni besamanos a quien estuviera dispuesto a aprender y 
escucharlo. Asimismo se puede resumir el kharis en la obra anudada 
de Eielson: un quehacer aparentemente sencillo, generoso porque 
llega al público y a los lectores sin pedirlo, e intenta dar cuenta de 
una verdad inserta dentro del imaginario de Eielson, en este caso, lo 
sagrado al alcance de la mano. 


Si el kharis eielsoniano fuese plausible, habría necesidad de 


replantear el acercamiento del lector y la audiencia al nudo. 
Estaríamos por un lado frente a una máscara dual: la del lector- 
audiencia. El término máscara resulta importante para diferenciar a 
la subjetividad individual que asiste a un performance de su 
personae audiencia y su personae lectora. En “Identification and 
Resistance”, Peter Stockwell deja notar que el lector establece 
relación con las entidades en un texto (personajes, narrador, entre 
otros), sin embargo enfatiza que “a reader is a person, and a 
persona is etymologically, a mask that is worn [...] to indicate a 
type of role” (135). Es decir, la relación entre lector y texto no se 
establece directamente con la subjetividad individual, sino a través 
de la máscara o el papel del lector. En el caso de los nudos, el lector 
es dual, porque cumple roles de lector-audiencia o lector-público — 
dada la transmedialidad del nudo. 


Resulta importante aclarar la distancia entre subjetividad y máscara 
del lector-audiencia porque demuestra que si bien la literatura y las 
artes influyen —de un modo u otro— en el imaginario cotidiano de 
la subjetividad individual o comunitaria, tiene necesariamente un 
filtro —en palabras más llanas: cuando la gente lee un poema de 
Eielson, o está frente a un performance o una pintura, pudiera 
llegar a entender(se con) el objeto que tiene delante, pero no deja 
de saber que ese objeto y esa muestra del imaginario no es igual 
que la mediación de lo real a lo que él/ella está habituado o conoce 
vulgarmente como realidad. Por eso el arte impacta en los 
imaginarios que median en lo real, porque la distancia entre el 
imaginario del autor y el imaginario del lector-audiencia permite 
que se creen vasos comunicantes, que identifican las posibles 
similitudes entre imaginarios sin dejar de notar las diferencias. 


Justamente porque es una personae y no una subjetividad entera, la 
maleabilidad permite la experiencia intersubjetiva. Ésta se entiende 
como una suspensión parcial de los límites entre autor, objeto y 
audiencia. La noción es similar a la subjetividad sin límites 
planteada por Júrgen Habermas en On The Pragmatics of 
Communication: la única entidad capaz de tener experiencias 
estéticas, “only possible to the extent that the categories of the 
patterned expectations of organised daily experience collapse” 
(412). Las subjetividades con sus personae y los objetos fuera de 
una rutina cotidiana, es decir de los imaginarios consensuados, 


rutinarios y limitantes, son condiciones que se cumple cuando la 
audiencia y los lectores se disponen a ver y leer las obras 
transmediales de Eielson. 


Cabe destacar la distancia entre la máscara del lector-audiencia y la 
subjetividad que la porta, dado que es esa distancia la que permite 
fluir. Una subjetividad individual completamente formada o en 
necesidad de verse formada ante alguien más encuentra más bien 
escasas las posibilidades de fluir. Aun cuando Stockwell bien señale 
que la personalidad de la subjetividad “is never entirely stable in 
itself [...] is adaptive to the conditions at hand” (136), al momento 
de emitir una opinión o contar la experiencia fija un rasgo de la 
personalidad. De ahí la importancia de notar que la distancia 
impuesta por la personae evita que esa fijación se dé 
prematuramente, es decir, durante la experiencia de verse frente a 
la obra de Eielson. 


La suspensión de los límites permitiría el fluir de personae de las 
subjetividades y daría pie al estado de flujo o fluir, detallado por 
Sonja Lyubormirsky —y esbozado por Mihaly Csikzentmihalyi en un 
proyecto de psicología cuantitativa— como “a state of intense 
absorption and involvement with the present moment [when] 
you're totally immersed in what you're doing, fully concentrating 
and unaware of yourself” (185-186). Lectores-audiencia, instalación 
o performance o poema convergirían en una nebulosa que se forma 
sólo al momento de ver o leer el objeto en cuestión para luego 
disolverse y permitir la asimilación de la experiencia. 


Para que la nebulosa se realice, la temporalidad parece suspenderse 
y permitir la inauguración de un paréntesis cuya duración es la 
misma del performance. Esta suspensión de la temporalización es 
quizá lo que Eielson compara con el tiempo cíclico. 
Paradójicamente, la personae lectora-audiencia debiera tener una 
conciencia inmediata de lo que tiene enfrente. Solamente bajo esa 
condición de conciencia inmediata y suspensión de temporalidad, la 
nebulosa puede comenzar. Como menciona John Hall en “Time- 
play-space: playing up the visual in writing”, parece existir “an 
interaction between the way any given text performs time, in a 
performance that is “ecstatic”, in relation both to its environment 
and “itself”, and that engages thereby with temporalities beyond its 


own” (6). Si se considera el performance como un texto o 
textualidad (9), El cuerpo de Giulia-no mostraría temporalidades 
fuera de las propias —esto es, fuera de la duración propia del 
performance. Sugiero aquí que esta versión otra del tiempo es la 
suspensión de la temporalidad y la entrada del tiempo cíclico — 
visto únicamente como recordatorio de otro ritual o semejante a lo 
ritual, aclaro sin embargo que no considero al performance como 
un ritual, porque eso implicaría añadirle una sistematización que el 
acercamiento a lo sagrado en Eielson no busca. 


Habrá quienes confundan este paréntesis, o nebulosa de 
intersubjetividades con la durée acuñada por Bergson. Ciertamente 
cualquier evento que demande atención podrá optar por apelar a la 
durée, porque el estado de inmersión referido por Lyubormisrky 
semeja en cierta forma el concepto de durée —percibido siempre 
como inasible dado que es el momento que se vive, del cual sólo 
después se da un recuento, siempre incompleto. Sin embargo 
apelaría a la idea de lo sagrado sin religión como una característica 
que la da un giro diferente a la nebulosa y la aleja de durée. 


La nebulosa que une autor, lector-audiencia y texto, objeto o 
performance suspende la temporalidad no para vivir el momento 
solamente, sino para tomar conciencia de qué clase de momento se 
tiene enfrente. Para Eielson es una suerte de comunión con lo sacro. 
Pero éste carece de institucionalización. Si bien se desarrolla en una 
galería, Fielson no busca volver museos y galerías iglesias de la era 
contemporánea. El regalo para la audiencia y para los lectores es la 
certeza de tener delante de sí lo sagrado al alcance de las manos, 
sin condiciones, sin adscripciones y sin dar nada a cambio. El 
recuento de la experiencia que se tiene en galerías llegará después, 
pero no es necesario. Es decir, el lector-audiencia del nudo no 
necesita dar fe de lo vivido para corroborarlo. Más bien, estaría en 
la capacidad de darle un giro a su forma de establecer imaginarios 
frente a lo real, al darse cuenta que lo sacro está en todo; el tao o el 
camino del universo —para Eielson— estaría en cada acto del 
performance y potencialmente eso notado ya como sacro pudiera 
trasladarse a los imaginarios con que la subjetividad individual da 
sentido a lo real. 


Ya Lorraine Verner, Luciano Boi y Claudio Canaparo estimaban que 


la serie de nudos o quipus y la serie El paisaje infinito de la costa 
del Perú creaban su propia cartografía, su propio tiempo-espacio. 
Porque en apariencia la superficie creada es equivalente al 
contenido al que alude. Estimo que si bien la práctica del nudo de 
Eielson contiene su propio tiempo-espacio, o ayuda de alguna 
manera a configurarlo, es a través de la creación de un imaginario 
sustentado en las influencias descritas en este capítulo, a través del 
reconocimiento de los vasos comunicantes entre el imaginario de 
los autores, entregado como kharis y el imaginario de las 
subjetividades, enmascaradas bajo los roles de lector-audiencia. 
Ciertamente la similitud entre superficie creada y contenido al que 
alude hacen de los nudos eielsonianos objetos sencillos, poco 
complejos a primera vista. Pero una indagación que lleve como hilo 
conductor el uso del nudo transmedial, como la llevada a cabo aquí, 
otorga resultados interesantes: da cuenta de cómo algo sencillo con 
una influencia que parece sacada de las periferias resulta en kharis. 
Éste requiere como condiciones para que se dé cabalmente un autor 
eclipsado momentáneamente, el surgimiento de una mayor relación 
entre objeto y audiencia, sobre todo, requiere un cambio de 
mentalidad en la audiencia y los lectores, quienes deberían ser 
capaces de entender lo que tienen delante y suspender por un 
momento las temporalidades y los imaginarios que los acompañan 
para entender esta otra posibilidad de mediar lo real. 


Consecuencias para la crítica 


Gracias al nudo de Eielson, el camino iniciado con el estudio de un 
poema se ha transformado porque las obras puestas en conjunto 
hacen gala de una ecología hecha a partir de la transculturación de 
periferias transatlánticas. Semejante monstruo obliga buenamente a 
los críticos a notar que la ecología de esa literatura necesita 
conocimientos sobre pensamiento no occidental, representaciones 
de escritura no-sígnica y estudios de arte. Más aún, quien estudie a 
Eielson y a otros autores transmediales está obligada/o a entender 
que la ecología de la obra conduce a lo transdisciplinar. 


La transmedialidad del nudo y sus diversas influencias invitan a 
pensar que el lector y la audiencia como parte de la ecuación de 
recepción estética debe sufrir alguna modificación, porque la misma 
ecuación sufre un desequilibrio cuando el autor emerge como 
agente y no como protagonista. He mencionado la experiencia 
intersubjetiva como posible alteración que ofrecería consecuencias 
fuera del arte. Seguramente hay más —por ejemplo, la ecología de 
la crítica de obras transmediales que parece tener un buen camino 
de acogida en la transdisciplina. Si bien hay quienes temen el uso 
de análisis y métodos cuantitativos, considero —pese al riesgo de 
limitar la investigación estético-literaria— que una investigación 
tan amplia como la que dejo entrever lograría hacer entender a las 
academias que el conocimiento y la aprehensión de los imaginarios 
o mediadores de lo real no están divididos, ni por orden alfabético 
ni por clasificación entre ciencias duras y las otras ciencias. Quizá 
las mediaciones parceladas permitan fijar el conocimiento, pero en 
la nebulosa donde convergen subjetividades con sus personae y 
objetos yace la experiencia de la cual se obtienen los conocimientos 
mismos. Debido a esa hipotética nebulosa, las personae de 
subjetividades cognoscientes —como los poemas citados— sería y 
no serían, pero brillarían brillarían brillarían, gracias al kharis que 
el nudo ofrece. 
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1. Académica investigadora de la Universidad Iberoamericana 
Ciudad de México. 


Debo gran parte de este capítulo a las ponencias y diálogos 
posteriores que di en la Twenty-third Biennal Congress of the 
International Association of Empirical Aesthetics (CUNY, 2014) y en 
el Congrés Internacional La poesía en la contemporaneitat: reptes 
genérics, identitat i incidencia pública (Universitat de les Illes 
Balears, 2014), ambas financiadas parcialmente por el 
Departamento de Letras de la Universidad Iberoamericana Ciudad 
de México. 


2. Empleo el término nudo y quipu indistintamente, a menos que 
las obras literarias o plásticas tengan títulos específicos. 


3. Este mismo poemario fue publicado primero en 1983, incluido en 
un libro de 2002, luego publicado como escrito o rescrito en 2002 
en el libro que cito y consulto de 2003. 


4. Durante el apogeo de la New York School, Eielson acompañó a 
Michele Mulas, quien al parecer buscaba dar a conocer sus 
esculturas fuera de Italia. Si bien no existe —que yo sepa— 
testimonio escrito sobre a quiénes conocieron y a quiénes siguieron 
frecuentando Mulas y Eielson, es notable cómo la poesía y las 
instalaciones de Eielson cambian después de ese viaje. Quizá si éste 
no fue fructífero en términos de amigos y contactos, lo fue para 
fortalecer ideas, prácticas y nociones que ya venían gestándose en el 
imaginario de Eielson. 


5. Las figuras 4, 5 y 7 corresponden a fotografías tomadas en la 
exhibición de Florencia. El libro que aparece en la referencia 
bibliográfica es sólo una guía para los investigadores. Las 
fotografías no corresponden con las imágenes del libro. 


6. Nótese este intento por evitar la individualidad que el antiguo 
Eielson buscaba al hacer de la ausencia de un sujeto parte de la 
instalación (Camisa [1963]). En obras posteriores se asume la 
individualidad como característica transitoria sin inclusión en las 
obras. 


7. Empleo el término agente y no encomendador por las 
connotaciones negativas coloniales que el segundo término posee en 
Latinoamérica. Por otro lado, agente en su acepción filosófica 
acepta que es una subjetividad capaz de actuar, como el artista que 
trato de configurar a partir de las obras de Eielson; en ningún 
momento la agencia dota de protagonismo exclusivo a quien la 
practica, de ahí que haya optado por esta palabra. 


8. Pienso por ejemplo en la merma que sufrió el arte durante las 
dictaduras o los regímenes autoritarios, que tenían establecido qué 


tipo de obras deberían ofrecerse al público. Pienso también en cómo 
el abrazo completo o rechazo completo al arte político —del color 
que sea— puede llegar a mermar y limitar lo que se ofrece en 
museos y galerías. 


9. Para ahondar en el debate sobre qué es un texto, qué es un texto 
poético y por qué un performance puede ser un texto o una 
textualidad, véase Eric Mottram en la bibliografía. 


10. Imágenes tomadas en la exhibición (Venecia 2008). Sirva la 
fuente como referencia solamente. 


11. Imágenes tomadas en la exhibición (Venecia 2008). Sirva la 
fuente como referencia solamente. 


12. Imágenes tomadas en la exhibición (Venecia 2008). Sirva la 
fuente como referencia solamente. 


IMAGINAR EL IDEOGRAMA: DE EZRA POUND A LA POESÍA 
CONCRETA 


IMAGINAR EL IDEOGRAMA: DE EZRA POUND A LA 
POESIA CONCRETA 


FERNANDO PÉREZ VILLALÓN (1) 


Es conocida la historia de cómo, en 1913, la viuda del orientalista 
Ernest Fenollosa (1853-1908) le entregó al joven poeta 
norteamericano Ezra Pound (1885-1972), radicado entonces en 
Londres, los manuscritos de su difunto marido, a partir de los cuales 
él publicaría una selección de traducciones de poemas chinos 
(Cathay, 1915), varias obras de teatro Noh (Noh or 
Accomplishment, 1917) y la conferencia El carácter escrito chino 
como medio para la poesía (1918) (2). Este ensayo de Fenollosa, 
sumamente criticado posteriormente en el campo de la sinología 
por su concepción de la escritura china, había sido escrito luego de 
dos estadías en Japón invitado por el gobierno para enseñar 
primero filosofía y luego literatura inglesa (1878-1890, 1897-1900), 
y durante las cuales se interesó por el arte tradicional chino y 
japonés. En ese ensayo, Fenollosa sostiene entre otras cosas que 


[...] la notación china es mucho más que signos arbitrarios. Se basa 
en una vívida imagen taquigráfica de las operaciones de la 
naturaleza. En el signo algebraico y en la palabra hablada no existe 
relación natural entre cosa y signo: todo depende de una mera 
convención. Pero el método chino sigue la sugerencia natural [...] 
Estos signos evocan la imagen-idea tan perfectamente como las 
palabras y, además, de modo más vívido y concreto. (33-34) 


Fenollosa propone esta concepción de la escritura china en parte 
basándose en la naturaleza pictográfica de algunos de sus signos (un 
porcentaje sumamente bajo del total), que remitirían a las cosas que 
representan por medio de un modo de significación icónico, según 


la terminología de Peirce; pero el aspecto más complejo de su 
argumento tiene que ver con la existencia de signos que remiten a 
significados más complejos por medio de la combinación de 
elementos pictográficos en un solo carácter. Un ejemplo de este 
fenómeno es el caso del carácter BA, míng, que significa “brillante”, 
y que está compuesto combinando los caracteres Hl, rl, y A, yue, 
cuyo significado es respectivamente “sol” y “luna”. Fenollosa se 
interesa también en enunciados de carácter diagramático como “H 
AR (11 sheng dóong), el sol se alza en el este”, una frase que no sólo 
incluye signos de carácter icónico (el sol, derivado de un 
pictograma primitivo consistente en un círculo alrededor de un 
punto), sino también signos producidos por combinación de 
pictogramas (dong, el este, supuestamente formado por un sol 
detrás de un árbol, 48) y una sintaxis que produce un efecto similar 
al de un sol que se alza gradualmente. Fenollosa escribe: 


Por un lado tenemos al sol, el luminoso; por el otro lado tenemos el 
signo del Este, que es el sol enredado en las ramas de un árbol. En 
el signo del medio tenemos el verbo “surgir”, “emerger”, “elevarse”, 
“salir”, con el que aumenta la homología; el sol está sobre el 
horizonte, pero además de esto la última línea vertical de este signo 
representa el crecimiento incipiente del tronco del signo “árbol”. 


(63) 


Como descripción del funcionamiento efectivo de la lengua china, 
pasajes como éstos se acercan a las ficciones fascinantes pero por 
momentos francamente delirantes que elaboraron diversos eruditos 
europeos a partir del contacto intensificado con China desde el siglo 
XVI (3). De hecho, las ideas de Fenollosa en general han sido 
despreciadas y duramente criticadas por los sinólogos profesionales 
(recién en 2008, un siglo después de su muerte, hubo una edición 
crítica de su ensayo por Haun Saussy, Jonathan Stalling y Lucas 
Klein que lo toma en serio e intenta ponerlo en contexto desde el 
punto de vista sinológico). Los críticos de Fenollosa omiten 
mencionar que su ensayo se presenta como un estudio de las 
posibilidades del carácter escrito chino como medio para la poesía 
y, como han señalado sus defensores, comprendido así el texto sí 


resulta una descripción plausible del funcionamiento de los 
ideogramas en el contexto particular de la lengua poética. 


Es, de hecho, en este contexto que el ensayo ha tenido una 
influencia muy fecunda y duradera, como punto de partida para 
proyectos poéticos que se proponen explorar y renovar las 
posibilidades del lenguaje, en primer lugar el del propio Ezra 
Pound, y a través suyo el de muchos escritores norteamericanos del 
siglo XX, y algunos escritores latinoamericanos, entre quienes los 
más fascinantes tal vez sean los poetas concretos brasileños. 


Deslumbrado por los manuscritos de Fenollosa, Pound, quien no 
sabía prácticamente nada de chino al publicar Cathay, comenzó a 
estudiar la lengua de manera autodidacta, y a partir de 1937, a 
incorporar caracteres chinos como citas a sus Cantos. The Fifth 
Decad of the Cantos, de 1937, termina con la frase ¡EX%(zhéng 
míng), el nombrar correcto o rectificación de los nombres, un 
principio confuciano central en la ética poundiana y su concepción 
del lenguaje. Tras esta primera aparición en el poema, los caracteres 
chinos proliferan en la sección siguiente del poema, dedicada a un 
contrapunto entre la historia antigua china y la actualidad (los 
Cantos LIT-LXXT fueron publicados en 1940) a partir del principio 
poundiano de renovar la tradición (“Make it new”) por medio de la 
superposición de detalles significativos extraídos de contextos 
históricos muy diversos que debían converger en una revelación que 
hiciera posible el advenimiento de una nueva civilización. 


wrote MAKE IT NEW 
on his bath tub 

Day by day make it new 
cut underbrush, 
pile the logs 
keep it growing. 

Died Tching aged years an hundred, 
in the 13th of his reign. 

“We are up, Hia is down.' 
Immoderate love of women 
Immoderate love of riches, 

Cared for parades and huntin'. 

Chang Ti above alone rules. 
Tang not stinting of praise: 

Consider their sweats, the people's 
If you wd/ sit calm on throne. 


Hia! Hia is fallen 


for offence to the spirits 
For sweats of the people. 

Not by your virtue 

but by virtue of Tching Tang 
Honour to YU, converter of waters 
Honour Tching Tang 
Honour to YIN 
seek old men and new tools 


Y 
E. 
H 

+, 


jih* 


After five hundred years came then Wen Wang 


B.C. 1231 
Uncle Ki said: Jewels! 
You eat nothing but bears” paws. 


In marble tower of Lou Tai doors were of jasper 


Fig. 1. Una página de los “Cantos de la historia china”, con la 
famosa frase “Make it new”. 


Continuando con esta dimensión de su proyecto, desde fines de los 
años 40, Pound publica traducciones de los libros clásicos de 
Confucio, incluyendo una versión completa del Clásico de la poesía. 
El peculiar confucianismo de Pound se había ido consolidando a lo 
largo de los años 20 y 30 junto con su entusiasmo por el fascismo 
de Mussolini, en quien veía a un líder ejemplar, lo que lo lleva a 
apoyarlo públicamente en transmisiones radiales durante la 
Segunda Guerra Mundial. Es por esa causa que, cuando Italia se 
rinde ante Estados Unidos, es tomado prisionero en 1945 y, 
probablemente para salvarlo de la pena capital por alta traición, 
declarado mentalmente incapacitado para ser juzgado y confinado 
al sanatorio St. Elizabeths, donde permanece hasta 1958. 


Es allí donde, en 1952, recibe una carta que acompaña el primer 
número de una revista con el título noigandres (una palabra 
provenzal a la que él se había referido en el canto XX), enviada por 
un grupo de tres jóvenes poetas brasileños que habían formado el 
grupo del mismo nombre, que después se convertiría en el 
movimiento de poesía concreta brasileño: los hermanos De Campos, 
Augusto (1931-) y Haroldo (1929-2003), y su amigo Décio Pignatari 
(1927-2012). Pound replica entusiasmado por el contacto, y en la 
carta siguiente los noigandres le proponen llevar a cabo una 
traducción al portugués de parte de su obra, con el apoyo del 
Ministerio de Cultura. Más adelante inician gestiones para que el 
poeta sea invitado oficialmente a enseñar en Brasil, a las que Pound 
responde con entusiasmo, probablemente viendo esa invitación 
como una manera de salir de St. Elizabeths. Pound escribe: “una 
clara invitación oficial de ALGÚN LADO, digamos Sáo Paulo, para ir 
a vivir y enseñar, digamos chino u otra LITERATURA podría tal vez 
ayudarme a salir de esto, es decir el encarcelamiento” (Ezra Pound - 
Poesia 238) (4). 


En una carta posterior, Haroldo de Campos le informa a Pound que 
está comenzando a estudiar japonés, como un modo de comprender 
las posibilidades poéticas del ideograma: “Estoy comenzando a 
estudiar (junto con Pignatari) algo de japonés, en el Centro Cultural 
brasileño-japonés, con el fin de obtener un conocimiento más 
definitivo acerca del método y las posibilidades del ideograma 
(kanji): Fenolosa 8: EP instigaciones. Fue imposible encontrar aquí, 
de momento, un profesor de chino” (correspondencia inédita, 


consultada en el archivo de la Yale Beinecke Library, carta del 
2-8-57) (5). 


La invitación oficial de Pound a enseñar en Brasil no fructifica, por 
falta de entusiasmo en el medio intelectual local, y porque Pound es 
liberado y parte a residir a Brunnenburg, en Dorf Tirol, donde unos 
años después, Décio y Haroldo lo visitan. La correspondencia con 
Pound continuaría hasta 1959, año en que se interrumpe por 
desacuerdos estéticos e ideológicos importantes de los que me 
parece importante destacar aquí un aspecto. Los noigandres le 
escriben a Pound que la poesía concreta está “alcanzando su 
definición precisa. Kanjificación del pensamiento. ¿Cómo recibe 
E.P. nuestro uso radical-personal (“visión en movimiento”) del 
concepto de ideograma? —esto visibile parlare— contra el 
discurso?” (Carta del 08/58). Es precisamente respecto a ese envío 
del que le piden su opinión que Pound decreta tajantemente que no 
le interesan ese tipo de experimentos que continúan la línea 
iniciada por Mallarmé, sino una escritura que se haga cargo de los 
hechos económicos y políticos que eran su preocupación principal 
en esos años. 


A pesar del desencuentro epistolar, Haroldo de Campos visita a 
Pound en Europa en 1959, la traducción de los Cantos se publica al 
año siguiente con el apoyo del Ministerio de Cultura, y los poetas 
concretos continúan un diálogo intenso y fructífero con las ideas de 
Pound acerca del ideograma, la escritura y la cultura. Al observar su 
obra, sin embargo, no es difícil entender por qué Pound rechaza 
vivamente sus exploraciones, que llevan su método ideogramático 
en una dirección radicalmente distinta a la de los Cantos. Intentaré 
revisar rápidamente en lo que sigue el modo en que la poesía 
concreta brasileña desarrolla este procedimiento poundiano, 
comentando primero sus manifiestos y textos teóricos sobre el tema 
y luego parte de su producción poética. 


La primera referencia teórica que se encuentra en los manifiestos 


del grupo al ideograma como procedimiento ocurre en el manifiesto 
firmado por Augusto de Campos “pontos-periferia-poesía concreta”, 
de 1956, y tiene que ver con Un golpe de dados de Mallarmé, otro 
de los poetas cuya obra les interesa como un referente fundamental. 
Augusto destaca en Mallarmé una utilización del espacio de la 
página en la que grupos de palabras situadas en páginas enfrentadas 
forman parte de “un mismo ideograma”, según la fórmula del 
crítico Robert Greer-Cohn (citado en Teoria 33). Lo que le interesa a 
los concretos en ese procedimiento es la “utilización dinámica de 
los recursos tipográficos, impotentes en su disposición rutinaria 
para servir a toda la gama de inflexiones de que es capaz el 
pensamiento poético libre de los grilletes formales sintáctico- 
silogísticos” (Teoria 33), una formulación en la que se percibe una 
clara influencia de la crítica de Fenollosa a la complicidad de la 
lógica escolástica y la estructura sintáctica de las lenguas 
occidentales. El ideograma parece ser en el caso de Mallarmé una 
constelación compleja de palabras que remiten a una idea que 
puede ser captada en un solo golpe de vista, un método compositivo 
que escapa a la tiranía de la lectura lineal y unidireccional del libro 
clásico. 


La siguiente referencia al término “ideograma”, en el mismo 
documento, remite a un texto firmado por Gabriel Arbouin 
(posiblemente un seudónimo del propio Apollinaire) que describe 
los caligramas como manifestaciones de una “lógica ideográfica” 
gracias a la cual se supera la “lógica gramatical”, y que contiene la 
frase, muy citada por los concretos en otras ocasiones, “Es preciso 
que nuestra inteligencia se habitúe a comprender sintético- 
ideográficamente en lugar de analítico-discursivamente” (Arbouin 
citado en Teoria 37). Aquí encontramos un aspecto relevante para 
el argumento de Fenollosa que reaparecerá en el modo en que los 
poetas concretos abordan este tema: la escritura ideogramática es 
en Fenollosa no sólo particularmente eficaz como medio para la 
poesía, sino también para el pensamiento, en la medida en que la 
ausencia de marcas morfológicas que determinen la función de las 
palabras en la estructura sintáctica produce un grado mayor de 
libertad que Fenollosa contrasta con la lógica escolástica y su uso 
rígido de las categorías aristotélicas. También para Pound y los 
concretos el recurso al ideograma entraña la promesa de un 
pensamiento que opera por montaje y yuxtaposición en vez de por 


silogismos y demostraciones lógicas. 


Es interesante subrayar que a los concretos no les interesa el 
aspecto representacional de los caligramas de Apolllinare, en el que 
según ellos el ideograma funciona como “mera representación 
figurativa del tema” (Teoria 38): para ellos el poema no debe 
graficar la forma de los objetos a los que se refiere sino presentar 
diagramas de procesos de producción de sentido, capaces de 
componer constelaciones superpuestas en un montaje complejo que 
produzca nuevas relaciones entre sus componentes, idea que remite 
explícitamente a Fenollosa, Pound y las reflexiones de Eisenstein 
acerca de la vinculación entre montaje e ideograma (6). Se trata, 
concluye el texto, de una búsqueda de estructuras que quiebren el 
sentido tradicional de desarrollo en el tiempo, de “un nuevo 
concepto de composición” y “una nueva teoría de la forma —una 
organoforma— en la que nociones tradicionales como principio- 
medio-fin, silogismo, verso, tienden a desaparecer y ser superadas 
por una organización poética gestaltiana, poético-musical, poético 
ideogramática de la estructura: POESÍA CONCRETA” (Teoria 42). 
No se trata entonces de una fascinación con el carácter pictográfico 
de los caracteres chinos, sino con sus posibilidades combinatorias, 
de montaje (7). 


Las referencias siguientes en los manifiestos del grupo noigandres 
reiteran la idea de un método ideogramático (Teoria 53), la idea del 
ideograma como una superación del verso (Teoria 63, 70) y su 
lógica lineal, reemplazada por una lógica gestáltica, de 
constelaciones o configuraciones complejas, una concepción del 
poema como “campo relacional de funciones” (72) apoyada en 
algunas teorías acerca de la naturaleza del lenguaje a las que me 
referiré brevemente más abajo. El “plano piloto da poesia concreta”, 
de 1958, sintetiza del siguiente modo este aspecto del proyecto: “de 
ahí la importancia de la idea de ideograma, desde su sentido 
general de sintaxis espacial o visual, hasta su sentido específico 
(fenollosa/pound) de método de componer basado en la 
yuxtaposición directa-analógica, no lógico-discursiva de elementos 
(Eisenstein, Apollinaire)” (Teoria 215). 


Unos párrafos más abajo, sin embargo, el ideograma aparece en 
relación con otra idea: 


Ideograma: llamada a la comunicación no verbal. El poema 
concreto comunica su propia estructura: estructura-contenido. el 
poema concreto es un objeto en y por sí mismo, no un intérprete de 
objetos exteriores y/o sensaciones más o menos subjetivas. su 
material: la palabra (sonido, forma visual, carga semántica). su 
problema: un problema de funciones-relaciones de ese material. 
factores de proximidad y semejanza, psicología de la gestalt. ritmo: 
fuerza relacional. el poema concreto, usando el sistema fonético 
(dígitos) y una sintaxis analógica, crea un área lingúística específica 
—“verbivocovisual”— que participa de las ventajas de la 
comunicación no verbal, sin abdicar de las virtualidades de la 
palabra. (Teoria 216) 


Finalmente, el texto “Nova linguagem, nova poesia”, de Luis Ángelo 
Pino y Décio Pignatari, del año 64, lleva esta idea hasta sus últimas 
consecuencias al proponer el ideograma como explicación de los 
textos visuales, poemas de los que el material verbal está completa 
o parcialmente ausente: “En cuanto a los textos visuales, las 
relaciones con el ideograma chino son evidentes: sintaxis analógica, 
signos gráficos que representan directamente el objeto 
independientemente del nivel fonético —lenguaje no verbal” (223). 
Paradójicamente, podemos ver aquí cómo una exploración de las 
propiedades y dimensiones de lo verbal llevó al encuentro con lo no 
verbal como materia prima de la poesía (y en algunos casos, a la 
producción de poemas visuales que excluyen por completo lo 
verbal). 


En el caso de Pound, el método ideogramático produjo un texto 
extenso, un poema de algo más de cien cantos en el que se 
entremezclan voces, lenguas, temas, momentos históricos e 
imágenes que no llegan nunca a condensarse por completo en una 
síntesis pero producen fugaces destellos, contrastes, iluminaciones. 
En el caso de los poetas concretos, su adaptación del método 
ideogramático produjo textos de una naturaleza radicalmente 
diversa que examinaré a continuación. Pero no se puede dar por 
cerrado el examen de las referencias teóricas a la noción de 
ideograma en los poetas concretos con esta rápida revisión de las 


referencias contenidas en sus manifiestos y textos polémicos. Es 
necesario referirse, aunque sea brevemente, al ensayo publicado en 
1977 por Haroldo de Campos en el libro Ideograma: logica, poesia, 
linguagem, que incluye además traducciones de los textos sobre el 
ideograma de Eisenstein y Fenollosa, y tres textos teóricos sobre el 
tema de Chang Tun-Sun, Yu Kuang-Chu y S.I. Hayakawa. 


Un examen detenido de este ensayo, que lleva el título “Ideograma, 
anagrama, diagrama: una lectura de Fenollosa”, requeriría más 
espacio del que disponemos aquí, pero me parece importante 
rescatar algunos aspectos de este texto clave en la asimilación de la 
noción de ideograma por parte de la poesía concreta. Se trata, en 
general, de un ensayo que combina la enorme versatilidad y 
agudeza intelectual características de Haroldo de Campos con el 
carácter polémico y partidario que atraviesa todos sus escritos: no 
es de extrañar, por tanto, que su reivindicación de Fenollosa postule 
que la poesía concreta es la culminación más radical y consecuente 
de sus teorías. Más interesante que ese aspecto es el modo de 
construcción del ensayo, cuya lógica es una puesta en práctica de lo 
que Pound llamaba el método ideogramático, la articulación de 
materiales muy diversos por medio de un montaje que genera 
relaciones entre ellos sin que siempre se explicite la conexión lógica 
de modo lógico y lineal. Haroldo de Campos comienza proponiendo 
un paralelo entre los años de Fenollosa en Japón, la escritura del 
poema Un coup de dés, de Mallarmé y la publicación póstuma del 
Curso de lingúística general de Ferdinand de Saussure dos años 
antes de que Pound publicara el ensayo de Fenollosa sobre la 
escritura china. El ensayo luego pone en relación la biografía de 
Fenollosa con la de Ch. S. Peirce, subrayando su pertenencia a 
medios intelectuales cercanos en parte debido al paso de ambos por 
la universidad de Harvard en fechas no muy lejanas, y emprende 
una defensa de sus teorías sobre la escritura china comprendidas 
como especulaciones más próximas al ámbito de la poética que al 
de la lingúística, en diálogo con las observaciones de Jakobson 
sobre la función poética del lenguaje y la descripción de Francois 
Cheng de los procedimientos icónicos propios de la poesía china. Se 
trata, en suma, de reconciliar a Fenollosa con una lectura a 
contrapelo de la lingúística estructural de raíz saussureana, 
modificada por Jakobson, pero además tensionada con la 
concepción muy diversa del signo de Peirce, lo que está 


perfectamente en consonancia con el fuerte interés de los poetas 
concretos en la teoría semiótica. El ensayo incluye además diálogos 
con la gramatología derridiana (por su reivindicación de Fenollosa 
en nombre de la visibilización de la escritura como algo más que la 
mera transcripción de la voz), con la hipótesis de Whorf y Sapir 
respecto a las relaciones entre lenguaje y visión de mundo, y con 
diversos estudios que abordan dimensiones lógicas, epistemológicas, 
estéticas y semiológicas del problema. En tanto que texto teórico, a 
este ensayo se le podría reprochar privilegiar la brillantez 
intelectual por sobre la coherencia, la capacidad de conectar 
materiales muy diversos por sobre la evaluación de la pertinencia 
real y los límites lógicos de esas conexiones. Al igual que el texto de 
Fenollosa, el de Haroldo de Campos tiene tal vez más valor como un 
punto de partida de una praxis poética que como especulación 
científica, y tal como dicho ensayo, plantea también la pregunta por 
el valor de pensamiento de los procedimientos poéticos. Veamos, 
pues, los poemas que se producen a partir de la noción de 
ideograma en el grupo noigandres. 


Varios de los poemas concretos más famosos consisten en una sola 
palabra, presentada gráficamente de modo que se haga presente 
una relación icónica, de semejanza, entre su visualidad y su 
significado. Un clásico ejemplo de esta tendencia es el poema 
“velocidade”, de Rolando Azeredo (fig. 2), que Gonzalo Aguilar ha 
descrito muy lúcidamente como “un poema móvil, una “estructura 
dinámica [...] y una composición constructiva regulada por el 
isomorfismo”, debido al uso de dos “tipogramas”, el vector 
descendente de la v y a la apertura lateral de la E con la que 
concluye (Poesía concreta 222-223). Poemas como éste, basados en 
el principio de la equivalencia entre forma y contenido, producen 
algo como una motivación del signo equivalente menos al principio 
pictográfico (signos icónicos que se asemejan al objeto que 
designan) que al principio ideogramático (signos que representan 
gráficamente un concepto abstracto, como los caracteres chinos 
para centro, HE zhóng, arriba, E sháng, o abajo “F xiá). 


Otros poemas concretos se construyen a partir de la tensión entre 
dos palabras, a menudo de sentido opuesto o complementario, 
como “vai” y “vem” en el poema de Griinewald (fig. 5), o “pluvial” 
y “fluvial” en el del poema de Augusto de Campos (fig. 4), en el que 
la verticalidad del movimiento de la lluvia se convierte en la 
horizontalidad del movimiento de un río. 


VVWVWVWVVVVVV 
VVVVVVVVVE 
VVVVVVVVE L 
VVWVWVVVVELO 
VVVVVVELOC 
VVWVVVELOCI 
VWVVVELOCID 
VVVELOCIDA 
VVELOCIDAD 
VELOCIDADE 


Fig. 2. Ronaldo Azeredo, “velocidade” (en Barros € Bandeira 62). 
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Fig. 3. Augusto de Campos, “pluvial” (1959), “vai e vem” 
(1959), Viva vaia 106. 
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val e vem 


vem e val 


Fig. 4. José Lino Grinewald, en Barros € Bandeira 57. 


¿En qué sentido podríamos decir que estos poemas son 
ideogramáticos? Si se trata de encontrar una analogía para ellos en 
el funcionamiento de la lengua china, se los podría comparar a 
expresiones de dos caracteres que funcionan gracias a un principio 
semejante de montaje, como F[4, máodimn, contradicción 
(literalmente “lanza + escudo”), A/Jy, dáxiáo, tamaño (literalmente 
“srande + pequeño), A 3, máimái, comercio o negocio 
(literalmente “vender + comprar”). Este principio de montaje es 
llevado a un extremo de síntesis con efecto cómico en el caso de 
“bibeló”, de Pignatari, y es explorado también en la serie de 
“ideogramas verbales” del mismo autor que exploran la posibilidad 


de formar una palabra compleja a partir de la superposición gráfica 
de dos palabras existentes. 


Fig. 5. Décio Pignatari, “Bibeló” (década de los 80), Poesia 246. 
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Fig. 6. Décio Pignatari, “ideogramas verbais” (1968), Poesia 193. 


Todos los poemas que hemos revisado hasta ahora son breves y se 
caracterizan por su extrema economía de medios. Sin embargo, a 
partir de fines de los 60 Haroldo de Campos estaba ya explorando 
texturas menos minimalistas con los primeros poemas de su 
Galaxias, que también pueden leerse a partir de la noción de 
ideograma, como ha sugerido Claus Cliiver, quien afirma que cada 
uno de los formantes del poema debe ser leído como “un ideograma 
extenso y complejo que, sin ofrecer una Gestalt visual específica, 
requiere sin embargo ser explorado como una densa textura de 
relaciones internas que se ofrece como la Gestalt interna del texto 
esencialmente auto-reflexivo” (144). Ahora bien, llegados a este 
punto cabría preguntarse si la noción de ideograma no es utilizada 
en este caso en un sentido excesivamente amplio y vago que 
permitiría describir a cualquier texto literario en el que haya 
relaciones internas complejas a nivel formal y semántico. Veamos 
entonces textos que incorporan el ideograma no ya como 
procedimiento compositivo, en este sentido metafórico y flexible, 
sino de modo más directo y literal. Un famoso ejemplo es el poema 
“LIFE”, del mismo Pignatari, una serie en la que se agregan trazos 
progresivamente para formar las letras de esa palabra, pero que 
luego, al agregar un trazo más, forma el carácter EH, rí (sol). 


Fig. 7. Décio Pignatari, “LIFE” (1958), Poesia 129 y ss (secuencia de 
páginas). 


Otro ejemplo de esta tendencia es la “intraducáo” de Augusto de 
Campos “renovar (Confúcio/Pound)”, en la que pone lado a lado el 
texto chino que Pound traducía como “Make it new”, al aprovechar 
la ambigitedad del carácter H, ri, que puede significar tanto “sol” 
como “día” y proponiendo una traducción que mantiene el carácter 
palíndromo de la expresión original (que se puede leer de arriba 
abajo o de abajo arriba con el mismo resultado). 


RENOVAR 


91 DIA 850 kh 
H , 

H SObk DIA 
dl 


RENGCOVAR 


Fig. 8. Augusto de Campos, “renovar (Confúcio/ Pound)” (1985), 
Despoesia 45. 


Entre los textos que incluyen caracteres chinos hay también unos 
pocos textos de Haroldo de Campos de fines de los 60 e inicios de 
los 70, como su “poemandala” y la pareja de textos de la serie 
“serigrafias” “via chuang-tsé” 1 y 2 (fig. 9), que incluyen 
respectivamente los caracteres E niáo, pájaro, y E líng, cero o 
nada. 
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Fig. 9. Haroldo de Campos “via Chuang-Tsé” 1 y 2, Xadrez s/p. 


En este caso se trata de un procedimiento que claramente dialoga 
con la inclusión de caracteres en el texto de los Cantos de Pound. En 
uno y otro texto, el carácter se encuentra junto a su traducción y 
tiene una función de refuerzo del sentido por medio de su carácter 
icónico. Encontramos también algunos caracteres chinos en las 
versiones de Li Po que Haroldo incluye en su libro Escrito sobre 
jade, un conjunto de traducciones de poesía clásica china 
“reimaginada [...] a partir de los ideogramas originales”, como el 
título proclama. 


entre flores 76 Pa) uma jarra de vinho 


solitário bebendo sem convivas 
erguer a copa á lua lunescente BN Á 
lua e sombra somos trés agora 


( mas a lua é sóbria 

e em vio 

a sombra me arremeda ) 
um instante sombra e lua celebremos 
a alegria volátil primavera! 

canto  ealua Á se evola 

dango «asombra E se alvoroga 
despertos O prazer nos unia 


ebrios separamos os caminhos 


nós de ¿gua X hi nunca mais reatáveis? 
, dr ds dde 
já nos veremos pela via láctea ES E +. 


Fig. 10. Li Po, “entre flores”, trad. Haroldo de Campos, Escrito sobre 
Jade 72. 


La función de estos ideogramas es la misma que en el caso previo: 
como explica el propio Haroldo, “transcreé esta famosa composición 
de modo espacial, interpolando estratégicamente pictogramas del 
original en el texto en portugués” (Escrito 22), intentando que su 
traducción se hiciera cargo de las etimologías de esos caracteres 
incluidos en el texto. 


En general, el modo en que los poetas concretos se apropian de la 
noción de ideograma tiene que ver con la idea de Pound de que los 
caracteres chinos son signos cuyo significado es evidente, hasta el 
punto de poder ser comprendido por un lector perceptivo pese a 
desconocer la lengua (Pound sostenía que su amigo el artista 
Gaudier-Breszka era capaz de esa proeza). Es interesante constatar, 
sin embargo, que en la apropiación del ideograma hay también 
instancias en que este se utiliza con fines más herméticos y 
esotéricos, como ocurre en los cantos tardíos de Pound y en este 
poema de Pignatari que dialoga con ellos: 


Fig.11. “sorte homem”, Décio Pignatari (1972), Poesia 307. 


Como aclara una nota del propio Pignatari (sin la cual imagino que 


poquísimos lectores habrían podido dar con la clave del poema), 
hay en este caso una cita a dos cantos de Pound en los cuales 
aparece el ideograma E zhén (que Pignatari translitera como chen 
siguiendo el ejemplo de Pound), cuyo significado es “sacudir, 
conmover, estremecer”, y que es también uno de los ocho trigramas 
del T-ching (el que representa al trueno). 


El primer contexto en el que este ideograma aparece en Pound es el 
canto LXXXVI, en el pasaje siguiente: 


non coelum non in medio 
but man is under Fortuna? 

that is a forced translation? 
La donna che volgo 

Man under Fortune, 

CHÉN 


F (Cantos 580) 


En este pasaje característicamente enigmático, Pound comienza 
citando la versión latina del Shujing, o Clásico de historia, de 
Séraphin Couvreur. La versión de James Legge que Pound 
consultaba (junto a la versión latina de Couvreur) traduce el pasaje 
del modo siguiente: “No es el cielo el que trata a los hombres de 
modo imparcial, sino que los hombres traen sobre sí su propia 
ruina” (“It is not heaven that does not deal impartially with men 
but men ruin themselves”, en Terrell 487). El pasaje original es “E 
RKAH MENE RD”, literalmente “no el cielo no imparcialmente, 
sino los hombres en el destino”. Es el último carácter (A, ming) el 
que tiene el sentido de “destino, hado, fortuna”, y las notas de 
Legge al texto indican que se trata de un pasaje de difícil 
traducción. Es por eso que Pound, luego de citar la versión latina de 
la primera parte de la frase, propone una traducción en la que opta 


por el italiano Fortuna, que le permite ligar esta reflexión con la 
canzone atribuida erróneamente a Cavalcanti, “Io son la donna que 
volgo”, en el que se describe como aterrador el giro de la rueda de 
la fortuna al que están sometidos todos los hombres (por eso, la 
inclusión del ideograma X a continuación). La traducción “forzada” 
que propone Pound, entonces, tiene por función vincular la noción 
de destino (ff, ming) con la de Fortuna, producir una síntesis 
convergente, un montaje ideogramático, entre la ética de Confucio 
y la visión de mundo europea medieval. El siguiente pasaje en el 
que aparece este carácter retoma el motivo del destino y la fortuna. 
En el canto XCVI, Pound declara “all under the moon is under 
fortuna”, frase tras la que vuelve a incluir el mismo ideograma. 


Podemos comprender ahora que lo que hace la versión de Pignatari 
de este conjunto complejo de referencias cruzadas es traducir 
Fortuna como “sorte” (un término que en portugués tiene un 
sentido más cercano a “destino, hado”, que en su traducción literal 
al castellano, “suerte”, en la que predomina su vinculación con el 
azar) y poner literalmente al hombre bajo su sino, resaltando 
además la relación por la semejanza fonética entre ambos términos 
(que poseen el mismo número de letras y la misma secuencia de 
vocales). 


Es interesante notar que tanto en Pound como en los concretos 
parece haber un desplazamiento desde la fascinación con la idea de 
que la dimensión pictográfica del ideograma permitiría un acceso 
directo a su sentido hacia un trabajo más complejo con el 
ideograma como lugar de condensación de complejas referencias 
culturales e intelectuales. En este caso, no hay cómo comprender el 
texto de Pignatari sin remitirse a los Cantos de Pound, que a su vez 
serían de difícil comprensión sin la ayuda del aparato erudito que 
los expertos han puesto a nuestra disposición. 


Pareciera ser que la imaginación del ideograma en las poéticas 
contemporáneas oscila entre esos polos: el de una supuesta 
transparencia que reconcilia lenguaje y mundo, grafía y apariencia, 
las cosas con sus nombres, y el de una radical opacidad que nos 
hace enfrentarnos al signo como enigma, cifra, jeroglífico no 
siempre totalmente descifrable. Ambas vertientes se conjugan en la 
apropiación que nos proponen Pound y los concretos de la noción 


de ideograma como método intelectual y punto de partida de 
algunas de las exploraciones poéticas más radicales del siglo 
pasado. 
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1. Universidad Alberto Hurtado, Santiago, Chile. Departamentos de 
Arte y de Lengua y Literatura. El presente ensayo fue elaborado en 
el marco del proyecto Fondecyt 1150699, “La imaginación del 
ideograma: entre Pound y Michaux”, del que el autor es 
investigador responsable. 


2. Intenté un primer abordaje de las relaciones entre el texto de 
Fenollosa, la poesía de Ezra Pound y la poesía concreta brasileña en 
el ensayo “La poesía china existe: notas para una estética del 
ideograma”. 


3. Para una discusión a fondo de este tema, ver los estudios de 
DeFrancis, Eco, Luca y Porter citados en la bibliografía. 


4. “...IF T had a clear official invitation from SOMEWHERE, say $. 
Paulo, to come and inhabit and lecture on, say Chinese, or any 
other LITERATURE, it might just possibly help git me out of quod, 
i.e. incarceration”. La traducción de las citas de la correspondencia 
de Pound es mía. 


5. Es interesante constatar que, tal como Fenollosa, que había 
estudiado poesía china en Japón, los poetas concretos llegan al 
ideograma chino a través del estudio del japonés, obviamente más 
accesible en Sáo Paulo debido a la alta inmigración japonesa que 
hubo en esa ciudad. Es posible que el estudio de la escritura china a 
través del japonés haya reforzado la tendencia a una aproximación 
centrada en sus propiedades visuales más que en las 
particularidades sonoras de la poesía china, por ejemplo el sistema 
de tonos. 


6. Véase el texto de Eisenstein, “El principio cinematográfico y el 
ideograma”, incluido por Haroldo en Ideograma: lógica poesia 
linguagem junto con el texto de Fenollosa. 


7. En un lúcido texto sobre la poética del grupo noigandres, Claus 
Clitver subraya justamente que la relación isomórfica, icónica con la 
realidad representada, tiene que ver con la estructura de un texto y 
no con el carácter motivado de cada signo aislado. A propósito del 
texto “ruasol”, señala: “The extra-literary reality to which the text 
points is the same as that signified by the phrase stated above, but 
there the relationship of sign to object is iconic rather than 
symbolic. The verbless text offers an isomorphic analogy to the 
phenomenon signified, and its structure concretely embodies what 
appears as a verbal metaphor in the discursive statement” (139). 
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1. Este ensayo retoma uno de los frentes temáticos que se abordan 
en la introducción. Porque tanto a nivel histórico/material como a 
nivel teórico (1) damos con nítidas referencias (a dicho frente 
temático). La referencia histórico/material: una remisión al episodio 
de la Escuela de Traductores de Toledo. La referencia teórica: una 
remisión a las reflexiones de Edward Said en torno a la cultura, el 
orientalismo y el imperialismo. 


De lo anterior, se subsume que, en primer lugar, a diferencia de los 
otros autores (ceñidos, más bien, al análisis de poéticas que 
imbrican con el Oriente Lejano —o “Exótico”— en mayor medida), 
mi preferencia analítica se inclina hacia un objeto de estudio que 
comparto con el palestino: la relación de los discursos artístico/ 
estéticos occidentales con las culturas y las materialidades históricas 
de Oriente Próximo y Medio (o de lo que quizá debiera llamarse, 
grosso modo, Oriente Mediterráneo —denominación, por tanto, no 
exenta de impericia geográfica, pero portadora de una relevante 
carga semántica desde la óptica cultural/cosmovisional—) (2). De 
lo anterior se subsume que, en segundo lugar, a diferencia de los 
otros autores (ceñidos, más bien, al análisis de poéticas “literarias 
en puridad”), mi preferencia analítica exalta una ponderación de lo 
mal llamado “extraliterario”, René Wellek y Austin Warren 
dixerunt, en lo literario, aunque suene a trabalenguas. Su compleja 
e imprescindible presencia (de los supuestamente “extraliterario”) 
en la gramática de lo artístico/estético. Y, por ende, asume (mi 
preferencia) una complejización inaugural de lo artístico/estético 
que se aparta de cualquier aproximación al fenómeno que postule 
una esencia hipostasiada, “Poética”, “Estética” (con mayúsculas y 
entrecomilladas para hiperbolizar la clausura y la tergiversación 
que padecen estos términos, activados desde ciertas posturas 


interpretativas). Conque queda descartada la cadena semántica que 
una aproximación, suturada en sí, al fenómeno trae consigo: 
“genial”, “espontánea”, “ex nihilo”, “sagrada”, “mágica”... Esto es, 
mi preferencia analítica exalta la ponderación del artefacto 
artístico/estético como objeto cultural, esto es, la naturaleza 
radicalmente histórico/material —con toda la complejidad que ello 
comporta, complejidad que de seguida remite a la problemática de 


la mediación— de dicho objeto. 


2. Propongo, así, una lectura de Said que remonte hacia las fuentes 
más prístinas de este crítico. Que rescate su prosapia histórico/ 
materialista, y que sea ésta la que dé pie a las cábalas que contiene 
este trabajo. Un pensamiento que halla origen en Louis Althusser, y 
que arborece y se expande, surcando una muy particular visita al 
anticolonialismo de Frantz Fanon, con Michel Foucault. 


Con la simple mención a estos autores doy fe de que mi lectura se 
rebelará contra cualquier conato de vulgaridad simplificadora. Con 
este Said y su estirpe discursiva, se cerciora en el objeto cultural — 
artístico/estético— una complejidad imaginaria y material a un 
tiempo (que ayunta materialidad fónica y valencia simbólica), 
complejidad que propone una praxis —artístico/estética; pero 
también (H/h)istórica (3), pero también ética, pero también política 
— discontinua, rupturista, fragmentadora y conturbante (de la que 
es, a su vez, progenie el poema acontecimental de Alain Badiou), 
que, revulsiva y transformadora del “gusto”, y por ende del mundo 
(Tesis XI sobre Feuerbach obliga), se manifiesta como hiato 
conflictivo —arte cisoria, revolucionaria, remozante— por entre un 
vaivén de determinaciones materiales y sobredeterminaciones 
imaginario/simbólicas. 


3. Descubro, pues, un pensamiento reticular, no lineal, porque 
refuta (en su emplazamiento crítico del objeto cultural) el 
reduccionismo vertical del economicismo a ultranza (oriundo de la 
peor advocación del Realismo Socialista —no todo, en esta 
tradición, fueron despropósitos, recordemos a los Gorki, los 
Shólojov, los Ostrovski, los Gladkov—-: el Decreto Zhdánov) y las 


elaboradas reformulaciones dialécticas (propias de Georg Lukács y 
Lucien Goldmann) que, pugnando por un Hegel redivivo, ingenua e 
indefectiblemente apelan al comando de la línea (H/h)istórica, del 
avance, de la superación; a la fatalidad, por consiguiente, del 
progreso, a la violencia de un télos, a la etérea mendacidad de un 
éskhatos que posee, como —inherente— otra cara de la moneda, el 
sojuzgamiento material (críticas procedentes de otra tradición a la 
aquí esgrimida pero elaboradas en el mismo sentido — 
parcialmente, cuando menos— son la imaginería dialéctico/ 
retrospectiva de Walter Benjamin y la incisiva negatividad de 
Theodor Adorno). 


4. Desconoce (este género de pensamiento), por igual, el absoluto 
inmovilismo estructuralista y, con éste, cualquier silenciosa escolástica, 
cualquier especulación exclusivamente abstracta, encerrada en baladíes 
cuantificaciones sistémicas, retobadas con una peligrosa pátina de 
universalidad, de ontogénesis, sentenciosa. 


Confía, como el intrincado economicismo de Althusser (que, a decir 
de Bruno Bosteels, dista mucho de la vulgaridad de los apologetas 
del reflejo: es, más bien, una remisión a la foraneidad — 
¿cognoscible?—, al extramuros de la superestructura), como el 
acontecimiento de Badiou (que gravita sobre la discursividad 
estructural fundando, fiel al afuera que se le revela, un antisentido 
contrario a las suturas simbólico/imaginarias), en una ardua —por 
difícil, por compleja— noción de exterioridad histórico/material 
(magnificada quizá, pero brillantemente exaltada, desde un sentido 
común gramsciano, por Eric Hobsbawm en Sobre la Historia), de 
seguida engarzada a una, difusa y fatigosa —por alambicada y 
rizomática— pero no por ello menos afirmada, idea de verdad (que, 
por lo demás, confluye con la formulación manejada por el mismo 
Badiou en su Manifiesto por la filosofía). 


5. En virtud de una posible elucidación, acaso resulte de interés, en 
este punto un desplazamiento, guardando —claro está— una 
prudente distancia, a ese vórtice donde las inquisiciones sobre los 
modelos cognitivos se acendran —¿es lo artístico/estético un 


modelo cognitivo?: yo juzgaría que sí, aunque no ayuno de 
especificidades—: esa rama de la epistemología que es la filosofía 
de la ciencia (y es que esto posibilitará, como ya decía, a través de 
la analogía, un esclarecimiento de las relaciones entre estructura e 
historicidad/material en los artefactos artístico/estéticos). 


Ergo..., si nos situamos en los términos filosófico/científico/ 
epistemológicos aludidos..., diríase que, sin caer en las 
exageraciones “externalistas” contenidas en los experimentos 
mentales de Hilary Putnam, el de la tierra gemela y el del cerebro 
en la cubeta, este régimen de reflexión (el que vindico en este 
ensayo) admite la relación (mediada la hipálage que nos reubique 
en el fundo de lo artístico/estético) con una instancia fuerana: 
vínculo que se piensa, por su consistencia anudada, enmarañada, tal 
una singularidad limítrofe en esa mecánica, ya referida, de 
determinaciones y sobredeterminaciones, de fantasmagóricas 
conceptualizaciones y materialidades tangibles (esto es, 
materialidades que propician conceptualizaciones y 
conceptualizaciones que auspician materialidades, en un 
intermitente juego quiásmico). Vínculo en el que se descubren 
(retornando, de nueva cuenta, a la filosofía de la ciencia) aristas 
descuidadas, precisamente, por una querencia absolutista del 
logicismo autoritario (de estirpe germano/anglosajona). El fracaso 
de Erlangen (de esa escuela de logicismo constructivista y 
operativista en el que tanta relevancia se les otorga a la intuición y 
a las variables relacionales de percepción y actuación, que acaso 
hallaría un ancestro —en este rubro postrero de lo relacional— en 
la juvenil agudeza malograda de Frank P. Ramsey) y de cualesquier 
conato de construcción lógico/rigurosa del “mundo” (esto es, los 
verificacionismos y falsacionismos rotundos que, a diferencia de 
Erlangen, se encaraman en un andamiaje hermético, obsecuente a 
exclusivos y apartados dispositivos conceptuales, de abstrusidad 
acerba; e incluso el inquisitivo tribunal al que somete los modelos 
filosófico/epistemológico/científicos Mario Bunge) dice mucho al 
respecto, porque introduce el problema de la ilogicidad y del papel 
desempeñado por ésta. Y el problema de lo ilógico se bifurca en dos 
cuestiones que hemos de enfrentar. 


De un lado, el insoslayable asunto de la (H/h)istoria. El ilogicismo 
imbrica con el (H/Wistoricismo consustancial a los modelos lógico/ 


científicos —aun cuando, en apariencia, la mención de lo lógico 
pareciese excluir la ilogicidad—: con el (H/h)istoricismo 
comprendo la dinámica discontinua de encontronazos y 
reagenciamientos de la materialidad y sus representaciones. Una 
abundancia de paradigmas científicos —esto es, de concepciones, 
esto es, de representaciones—, por muy lógicos que sean en 
principio dichos paradigmas, abreva en soluciones coyunturales — 
en muchas ocasiones de procedencia ajena por completo al ámbito 
disciplinar— y no asiente a lógica alguna: por obra y gracia de los 
modelos estrictamente logicistas —esta abundancia— debería ser 
rechazada (pero si la rechazamos nos quedaríamos sin ciencia tal y 
como la conocemos). Aquí, tendrían mucho que añadir autores 
como Thomas Kuhn, Paul Feyerabend o Imre Lakatos...; pero, sobre 
todo, tendría mucho que añadir el más (H/h)istoricista de ellos: 
Larry Laudan. A mi juicio, Erlangen fracasa porque, a pesar de su 
esfuerzo a la hora de desmitificar la estatura de ciertos conceptos y 
de verter el ejercicio científico hacia una praxis cuasi materialista 
—estructurada a través de variables contextuales e intuiciones 
operativas—, ignora por completo las cargas (H/h)istoricistas de los 
modelos científicos y erige un modelo lógico New Age, 
desvinculado e inútil, pues con éste habría que echar a andar una 
maquinaria de novel invención, como con el sonido 13 de Julián 
Carrillo. El radicalismo (H/H)istoricista de Laudan —al platicarnos 
de tradiciones de investigación científica móviles, en razón de su 
(H/Historicidad, incluso conceptualmente, frente a la rigidez 
inamovible y protocolaria de los programas— compromete un nivel 
de ilogicidad (H/H)istórica en el desenvolvimiento de los modelos 
“lógicos” de la ciencia que (como en la filosofía acontecimental de 
Badiou) puede plantear, per se, una (H/h)istoricidad de la verdad, o 
de la revelación de la verdad (de las verdades, o de la revelación de 
las verdades). 


Del otro, el insoslayable asunto de la tropología. Esto es, el peso de 
la metáfora, de la imagen —siempre excesiva, nunca sujeta— que 
arrostra el contenido, y pretendido más que conseguido, catacrético 
rigor representante del concepto. Restauro, entonces, contra el 
rigorismo conceptual de ascendencia germano/anglosajona, de las 
atrevidas reformulaciones opertativo/lógicas de Erlangen, las 
indagaciones tropológicas de la epistemología francesa en este 
sentido (invierto los argumentos del filósofo Ulises Moulines). 


Aludo, verbigracia, al platonismo de Alexandre Koyré; éste 
reinstala, contra un galileísmo mecánico y reduccionista, basado 
únicamente en la panacea de la experimentación, la importancia del 
dispositivo tropológico (no hay experimento que valga sin un 
ingenio metafórico que lo posibilite, desde el exceso que confronta 
a cualesquier sujeción, con la interrogación oportuna, y traduzca, 
con la interpretación pertinente); aludo, verbigracia, al Psicoanálisis 
del fuego. 


La metáfora como instancia creativa, entonces, rebalsada para 
consigo misma, vertida hacia su afuera contiguo, iterable en la 
diferencia pura, nunca sometida, desde su ilogicidad primordial, a 
los coseletes lógicos... Poderoso disparador semántico que aherroja 
a un tiempo libera, centrífuga y centrípeta a la vez, el cenit y el 
nadir, las cavilaciones más profundas, anchurosas y elevadas. 
Pensemos en la larguísima circunvalación que traza la astronomía, 
para volver, afilada inteligencia de Georges Lemaítre mediante, al 
insuperable, en virtud de su potencia tropológica —en la que se 
abigarran unicidad reducida e indomeñable poder expansor—, ylem 
aristotélico: quizá la (H/h)istoria de la ciencia, con su ensueño de 
arduos programas de investigación, de fatigosos y viscerales 
cambios de paradigma, sea, simplemente, aventurando un aspa 
entre Koyré y Laudan que se resuelve en el pulso tropológico/ 
científico de Gaston Bachelard, la (H/h)istoria de unas cuantas 
tradiciones metafóricas. 


Hago hincapié, en consecuencia, con una intención aleve en esta 
trama argumental que elide cualquier posibilidad de apelación a la 
casualidad, en el contundente influjo de la epistemología gala (vía 
Jean Cavaillés —acaso éste, aunque epistemólogo, resulte ser un 
mal ejemplo, por su apego cuasi germano/anglosajón al logicismo; 
despertó, probablemente, el interés del de Poitiers por razones 
anecdóticas, incardinadas en el afuera vital que rebasa su 
pensamiento, que copula con él: su martirologio resistente en la 
Francia de la ocupación nazi—, Georges Canghilhem y Gaston 
Bachelard) que presenta Michel Foucault (y, con él, el ya 
mencionado Edward Said tal y como he activado su lectura en este 
texto: la procedencia histórico/materialista de su propuesta). 
Porque así, con el espaldarazo de Michel Foucault, que, pesquisando 
(anti)metodologías y (anti)sujetos soberanos, averigua en cierta 


imaginería literaria —es decir, en esa intrincada advocación del 
discurso en el que la estructura se dice a sí misma porque rompe 
con el referente imaginario para comprometer, en “verdad”, la 
materialidad de lo sensible— un vector para la transgresión de las 
prácticas discursivas en las que se enuncian, y con las que se 
infligen, la normatividad y su reticular e inasible aliado: el poder, 
puedo transitar al análisis de la feracidad imaginaria que intentaré 
realizar en el punto siguiente. De la mano de lo artístico/estético — 
ya no de lo científico, ya que en lo artístico/estético la importancia 
de la imagen torna a ser exponencial—, justamente. 


6. Voy, por tanto, con algunas consideraciones en redor de lo 
artístico/estético (literario en nuestro caso: no hay que descuidar, 
como nos recuerdan Maurice Blanchot y Alfredo López Austin, la 
enmadejada interacción de símbolos, comandos narratológicos y 
dimensiones míticas que comporta la estructura discursiva del 
lenguaje natural, nítidamente diferenciada de la de otras gramáticas 
formales y artísticas) que deseo articular estirando el 
aquilatamiento de lo científico esgrimido en el punto que precede y 
la vindicación de Foucault de ciertos artefactos literarios (la obra 
del Marqués de Sade, a título de paradigma) como activadores de 
anatemas (vindicación que, claro está —ya lo he reiterado a lo largo 
de estas páginas—, injerirá tanto en el Said que arriesga las 
imbricaciones histórico/materiales de la literatura). Estas 
consideraciones remiten, de manera ineluctable, en los términos 
fijados por mi argumentación, a los vórtices conflictivos de la (H/ 
Historia y de la imagen. La (H/h)istoricidad del objeto cultural 
artístico/estético (si inteligimos a éste en el sentido de la mediación 
con la historia material) es sumamente enrevesada. 


Para hilvanar dichas consideraciones, quiero hacer alusión a Lisa 
Gitelman. Esta académica alega que la (H/h)istoricidad del arte es 
mucho más incluyente que la de la ciencia en la construcción de su 
linealidad teleológica. Abundo en esto. Si la ciencia, de acuerdo con 
Kuhn, Lakatos y el propio Laudan, se conduce (H/h)istóricamente 
compeliendo rupturas paradigmáticas que excluyen los paradigmas 
anteriores (nadie haría hoy un levantamiento topográfico 
asumiendo una tierra plana; nadie haría una predicción política o 


económica consultando los augurios de un arúspice): porque éstos 
quedan desterrados a la semántica de la superchería y del mito; el 
arte se esfuerza por asumir en su (H/M)istoricidad objetos culturales 
que ni siquiera se concebían a sí mismos como arte (léase la crátera 
que saciaba los labios de la hetaira, léase el pantócrator que, 
hierático, plasmaba los rasgos esquemáticos de la divinidad). Si 
seguimos a Walter Benjamin en La obra de arte en la época de su 
reproductibilidad técnica, aseveraremos que la sacralidad padece un 
desplazamiento hipalagético que hipostasia en lo artístico/estético 
como aura. Y podríamos aseverar, también, que en lo artístico/ 
estético habita, inscrita como una tara (H/h)istórica, en razón de su 
empecinamiento aurático, una querencia al rescate de la sacralidad 
(¿pasada?). Habiendo recusado el absoluto inmovilismo 
estructuralista el género de pensamiento que postulo está, 
contradictoriamente, recapitulando algo de la matriz estructuralista 
(tal el propio Althusser, y, de una manera exponencial, Foucault). 
Aunque le resta contundencia ontogenética, é(s/x)tática. Y 
recapitula ese algo porque habita en ciertos emplazamientos 
críticos, de cariz material/histórico, verbigracia el que despliegan 
Carlos Blanco Aguinaga, Julio Rodríguez Puértolas e Iris M. Zavala 
en su Historia social de la literatura española, deudor a mi juicio de 
la impronta filosófica de Lukács, pero tamizada ésta en extremo por 
la glosa esquematizada que aplica a la (H/h)istoria Arnold Hauser, 
justo por el arraigo de éstos en una atarantada dialéctica incoante, 
un apremiado ariete que nunca se detiene, que con un envión 
apresurado identifica una ringla de contradicciones en la obra y 
pretende superarlas en una solución abrupta que postula bisoñas 
activaciones del gusto: y por consiguiente su transformación, y por 
consiguiente la transformación del mundo. Dichos emplazamientos, 
en aras de esa solución acelerada en demasía, se apegan —a mi 
entender— en exceso a la etiología de la circunstancia inmediata, 
contigua a la obra: en muchas ocasiones —siguiendo algunos de los 
argumentos que expone Umberto Eco en Obra abierta— las 
activaciones contemporáneas de esa administración corporal que 
constituye el gusto guardan más relación con nubes del pasado..., 
con niveles arquetípicos de mediación que, aun cuando tienen un 
efecto en la materialidad actual y aun cuando su propia 
configuración posee un manantial histórico determinado o 
sobredeterminado (esto es, en negociación con celajes pretéritos) su 
historicidad no ostenta un vínculo evidente con la materialidad en 


curso, porque este vínculo surca varias capas de significado que se 
activan en la mediación compleja del objeto cultural. 


Ergo..., de acuerdo con Gitelman y Benjamin, y con esta 
aproximación a lo que, en principio, había recusado (sobre los 
motivos de dicha recusación, volveré luego) ¿se diría, entonces, que 
en el arte, más que en la ciencia, se corrobora una disposición en 
lógica lineal de la disciplina? Nada más lejos de la realidad. Nada 
más lejos: por la complejidad que compromete lo artístico/estético 
entre lo lógico y lo ilógico. Y esto nos sitúa, de nueva cuenta, ante 
el problema de la imagen. Reparo, sin embargo, en el paso previo 
de la reflexión. Para hablar de ciencia y arte, efectivamente, se debe 
hablar de dos operaciones modélicas que difieren a la hora de 
relacionarse con la historicidad material. 


La ciencia —pese a sus cargas de ilogicidad (H/h)istórica e 
imaginaria— pretende ser una construcción modélica de la 
materialidad, modelo regido por los imperativos de una extrema 
convencionalidad lógica, modelo que se desenvuelve como un 
bloque holístico. Pareciera, en este sentido, librar una constante 
batalla con su envés ilógico —a pesar de lo cruciales que resultan 
ser, más allá de las pretensiones de la disciplina, en sus vaivenes 
paradigmáticos, la poiesis imaginativa y la ilogicidad (H/H)istórica 
de sus convencionalismos—. En la ciencia, cada vez que se pone en 
entredicho una de sus premisas/esclusas lógicas, la totalidad del 
andamiaje trastabilla (tesis Duhem/Quine dixit): de ahí la ferocidad 
revulsiva de los cambios de paradigma, y del vínculo cuasi 
maniqueo con una conceptualización de la materialidad 
determinada. El arte, muy distinto operativamente hablando, es un 
conato de activar lo ilógico (lo corporal, lo sensible) desde una 
diégesis modélica que implica, en un ejercicio de autoconciencia 
relativa, una mixtura de logicidad (un grado —apartado y complejo, 
pero presente— de mímesis referencial que puede gravitar, en el 
uso diánoico del comando simbólico, con mayor o menor 
relevancia) y de ilogicidad (disparando, como veremos, la 
insurgencia semántica de la imagen). En el arte la tónica es la 
diferenciación, la individualización (epigonía, género, grandes 
periodos históricos no son sino abstracciones, especulaciones que 
desean reducir la singularidad del dispositivo y del efecto/afecto 
que conlleva). Cada puesta en acto de una gramática artística, 


lograda, compromete y rompe la linealidad (la historicidad del arte 
debe ser preeminentemente subversiva para con los modelos 
Históricos —las categorizaciones genéricas resultan conflictivas y 
paupérrimas, ya que, de continuo, se desbordan en una praxis de la 
singularidad—) y su concepto (por eso se incluye como arte aquello 
que ni siquiera se pensaba a sí como tal). Cada puesta en acto de 
una gramática artística, lograda, se enjuicia la noción de arte por 
completo (no sincrónicamente, sino diacrónicamente, como luego 
veremos —Een la ciencia, a la contra, se tiende a undívagas 
oscilaciones entre diacronía y sincronía—). Si en la ciencia lo 
indómito de la imagen y el peso de la ilogicidad (H/h)istórica 
pretenden ser sojuzgadas o ignoradas, el orden natural del arte es el 
(auto)desbordamiento. Digamos que si en la ciencia existe una 
querencia a que el (trascendental) comando lógico/conceptual/ 
simbólico se cierna sobre el afuera, en el arte es el afuera el que, de 
seguida, grava el adentro, es la inmanencia material, corporal (en el 
cuerpo se enciende el quiasmo lógico/ilógico previsto en la 
mediación del objeto cultural artístico), sensible, histórica, la que se 
manifiesta como infactible y, por consiguiente, implosionante, 
condición trascendental. En esta secuencia argumentativa, 
podríamos acuñar, en la estela de Benjamin y Gitelman, una 
“imposible” unidad histórica en la iteración de la ruptura (de la 
unicidad), en la resistencia a la conceptualización. Y esto acaece, 
regreso ya a ello, por el díscolo papel que desempeña —en lo 
artístico/estético— la imagen. 


Porque la imagen es el enclave anatemático que (in)define el arte. 
Ésta envida con un tríadico bastión resistente contra el mandato de 
la lógica, del concepto. La primera faz de este bastión engarza con 
que la historicidad material se manifiesta en la imagen artística 
como un referente vacío, es decir, se asemeja a la historicidad 
material (aunque se alambique en arduos arquetipos y discusiones 
canónicas) pero es, en sí, una historicidad (en cuanto producto 
material que es) de segundo orden, porque no se articula en una 
relación de identidad —es una identidad pervertida, extrañada—, es 
pura negatividad de la gramática (a decir de Adorno; a decir de 
Foucault sería una gramática que se evidencia a sí misma); e incide 
en la historicidad, abocetando un inesperado bucle, a través de un 
indecible que, empero, compromete: la activación del “gusto”; en 
este sentido, la historicidad artística, frente a una disposición y 


construcción manidas del devenir, frente a un acomodo lógico del 
tiempo que platica de una violencia diánoica, responde con la 
activación diacrónica de las cargas ilógicas de la imagen (en lo 
artístico/estético no hay fase de “arte normal”: no ha lugar el 
análisis sincrónico —la “ciencia normal” propicia las condiciones de 
posibilidad para pensarse sincrónicamente—, únicamente de la 
cauda de singularidades diacrónicas). 


La segunda nos ubica en un nivel de contradicción interna, en la 
aporía imaginaria que le es consustancial, de suyo, a la imagen 
artística: quiere decir algo conceptualmente hablando, pero a un 
tiempo se aparta de su significado racional/cotidiano fugándose 
hacia otro (in)significado. El tercer bastión de resistencia, contra el 
comando lógico/simbólico que ansía aherrojarla a un sentido (la 
imagen siempre será puerta hacia alternas dimensiones sensitivas); 
resultado de esta tercera advocación resistente (del vertimiento de 
la resistencia imaginaria en los comandos lógicos) será la 
insumisión simbólica, en muchas ocasiones rayana con lo 
ininteligible, que expresarán (más allá del tiempo y el espacio), a 
veces, estas gramáticas (artísticas). 


Esta posición oximorónica y al unísono fértil (que concomita con el 
género de pensamiento de lo artístico/estético que he querido 
instrumentar en este ensayo) ha despertado las cábalas de teóricos y 
críticos a los que conviene retornar para cerrar algunos frentes 
abiertos a lo largo de esta cavilación. A Adorno, por ejemplo, que, 
contra Hugo von Hofmannsthal o Lukács, sostiene una denuncia 
frente a la contención y a la contemplación que han imperado en las 
formas y fondos artístico/estéticos: son incursiones de una 
racionalidad que posee una teleología normativo/represiva, 
instrumental y, por tanto, política... Será Adorno un gran apologeta 
de la inmersión y el abandono libertantes; y tendrá a Schoenberg (y 
su cromática desjerarquización) por apóstol. Con Foucault nos 
internaremos en los cenagosos arenales de la cognición —tan ad 
hoc, por lo demás, en las reflexiones que vengo desarrollando en 
este opúsculo—. Son las categorías cognitivas (hipótesis represiva 
dixit) las que violentan, las que encauzan, las que reducen y 
edifican la versatilidad material: el arte, el no domesticado, el no 
autocontenido, el no asténicamente distante y contemplativo va a 
impeler —en estos postulados podemos cifrar el deliquio que 


experimenta Foucault ante Sade, o el de Deleuze ante Sacher- 
Masoch—, con porfiantes ademanes repetitivos, la transgresión 
cognitiva, esto es, un género paradójico de (anti)cognición, violenta 
reacción de displicencia que arrostra la represiva violencia 
categórica... El pensamiento que reivindico va, entonces, en la 
estela de Foucault, hacia la historicidad radical de la materia, hacia 
la expresión singular que discute con las categorías cognitivas — 
científicas o Históricas—: una iterabilidad del siempre presente que 
se actualiza con terquedad en fisuras diacrónicas, una iterabilidad 
del siempre presente que fractura, por consiguiente, la verticalidad 
sucesiva que le es oriunda a la noción de diacronía. Disiento en 
consecuencia (como apuntaba en páginas que preceden 
refiriéndome al estructuralismo, y ya transitando hacia lo 
estrictamente literario) de las perspectivas críticas 
autorreferenciales, clausuradas en su embeleco narcisista. Del 
positivismo (muy decimonónico), por la omisión de la complejidad 
de la instancia mediadora, omisión que ansía averiguar una 
inmediata panacea exegética en la biografía o en la idolatría de la 
fuente. De la estilística, por su recursiva necedad en la pesquisa de 
pirotecnias retóricas. De la fenomenología y la hermenéutica, en 
virtud de la querencia de estas corrientes al trampantojo del 
mensaje, del sentido (en los artefactos artístico/estéticos y, en 
concreto, en los literarios, no sé si lo que debiera ponderarse sea, 
justamente, el sentido o lo contrario: su exceso, su desbordamiento). 
Del formalismo, el estructuralismo y la nueva crítica (para cerrar 
este recorrido aleatorio, no taxativo), por su obstinación en el 
coselete cientificoide (acaso —en el caso galo, cuando menos— una 
pésima lectura de la epistemología francesa que resuelve en 
columbrar la imagen como un sistema) que desea amarrar la 
tropología y los comandos simbólicos a parámetros funcionales, 
cuantificables y catalogables (remembremos las hipérbolica 
gestualidad de Vladimir Propp). 


Si Foucault atestigua una colonización que efectúa el saber sobre la 
realidad, y por ende la construcción de una determinada realidad, 
Said, circunscrito de forma más claridosa al problema artístico/ 
estético en sí, adivina un alineamiento de los artefactos artístico/ 
estéticos (en su caso, preeminentemente literarios —aunque 
también se detiene, verbigracia, en lo musical: recordemos la 
aproximación a la artimaña aprehensora que radica, tras 


bambalinas, en Aida de Verdi—) al proyecto colonizador en su 
advocación más violentamente radical desde un punto de vista 
histórico/material: el imperialismo (centrando a éste, con especial 
énfasis aunque sin exclusividad —remembro la tesitura de 
Australia, la colonia blanca, por ejemplo, en Grandes esperanzas—, 
en Oriente). Esto es, Said apela a la erección de un (anti)saber —o 
sea, el gusto— que es la otra cara de la moneda, junto con el saber 
—científico, Histórico— propiamente dicho (por la supuesta 
estatura —escamoteadora—, por el supuesto apartamiento 
humanístico —escamoteador—, que habita en ambos), que surte 
por completo las filas de una maquinaria parásita que (Histórica y 
política) fagocita y expolia la materialidad. 


Entreverando lo argiúido en redor de Foucault y Said, podría alegar 
que una instrumentalización colonizadora del saber/poder, 
entretejida culpablemente para concebirse desde sincronías planas y 
totalizantes —consustanciales a los arrobos anti(H/MWistoricistas del 
rigorismo científico—, arrastra, y utiliza, en su torrentera ciertas 
aristas de la (anti)cognición artístico/estética: operación a la cual 
repondrá el “buen arte” (el arte verdadero: cubierto por una pátina 
acontecimental de reminiscencias badiouanas), el arte indómito (la 
literatura no sumisa, en mi situación analítica), un combate de 
rupturas diacrónicas, adversario, incluso, de la verticalidad sucesiva 
que conlleva —como ya dije— la noción manoseada de diacronía 


(4). 


7. Voy, pues, a epitomar los matices del modelo de pensamiento 
que postulo, para ir desdoblando su ductilidad proteica sobre el 
objeto de estudio en el cual quiero que desemboquen las 
elucubraciones desplegadas en este ensayo. Este objeto, lo aventuro, 
es la obra poética de Ramón Xirau. Acoto de paso también, para ir 
tendiendo el vínculo entre modelo y objeto, algunas otras cosas. 


He partido, con una para nada velada alusión al prólogo de la 
coordinadora de este libro, exhortando dos vectores 
argumentativos. La Escuela de Traductores de Toledo y la propuesta 
de Edward Said sobre unos dispositivos artístico/estéticos en 
concreto (por su relación con Oriente). Un vector histórico/ 
material, decía (el de la Escuela..., por razones que explicaré 


renglones abajo). El otro, la propuesta de Said, teórico/crítico. El 
modelo teórico/crítico del palestino me ha permitido, tras una larga 
disquisición que surcó lo científico y lo artístico/estético, ponderar 
lo que las corrientes de pensamiento cientificoides e hipostasiadas 
han motejado de extraliterario como literario (lo extrínseco como 
intrínseco, lo histórico/material como artístico/estético): esto, en 
razón del aquilatamiento de la compleja dimensión que estatuye lo 
mimético/diegético en el campo de la literatura, esto es, el difícil 
tejido que urde con la historia material y con la producción 
discursiva (echa mano de idéntica herramienta: el lenguaje; en la 
literatura el lenguaje será el de la cotidianidad, pero no será el de la 
cotidianidad), que se enmadeja en discusiones pretéritas con su 
propio canon y con otros discursos como el de la Historia, el de la 
política (e, incluso, el de la ciencia “natural”), que corta con el 
referente inmediato pero que participa de él, que incide —en la 
historia material—, trazando un intrincado bucle de apartamiento/ 
acercamiento, al ordenar el gusto y, por ende, el cuerpo de sus 
receptores... Me permite, ahora, bosquejar una senda inversa a la 
abierta por Said. Es decir, no hablar de la conceptualización/ 
colonización/construcción de Oriente, sino rescatar un sustrato 
discursivo —de estirpe oriental, o con un níveo lazo, de carácter 
(H/Histórico, con lo oriental: con ese Oriente Próximo y Medio, 
Mediterráneo, que visitábamos al principiar estas páginas— que 
resiste (en ciertos objetos culturales de la España occidental), a 
través de arduas y laberínticas apelaciones a su silencio, a su 
acallamiento, a su imposible influjo, a su indecible presencia. Daré 
cuenta, entonces, de un enrevesado vínculo (por ser de índole 
artístico/estético/literaria; y, por ende, inscrito de manera compleja 
en la propia gramática del artefacto) entre un objeto cultural, la 
poesía de Ramón Xirau, y una producción discursiva añeja, el 
discurso místico; producción discursiva que ostenta una especial 
advocación (H/Histórica —ya lo adelantaba en el aparte 
parentético— en la península ibérica, advocación que puedo 
activar, en la cauda reflexiva esgrimida en este ensayo, gracias al 
primer vector argumentativo sugerido por la coordinadora: una 
escuela sincrética culturalmente hablando, que remite a un 
momento (H/h)istórico singular en tierras ibéricas, ya que articuló 
una mixtura de las tres culturas —idiomática e histórico/material, a 
través de las subjetividades que en ella entraron en liza— que 
cohabitaban en la península. 


8. Voy, pues, con el objeto cultural en cuestión. Aludo a la poesía 
de Ramón Xirau. Ubiquemos su tesitura enunciativa. 


La poesía de Ramón Xirau se encuadra en la obra literaria de la 
Generación Nepantla. Generación cuyo epónimo es una voz nahua 
que significa “en medio de”; generación que integran los miembros 
de la segunda pléyade de poetas españoles exiliados en México, esto 
es, poetas que arribaron a este país en la niñez o en la primera 
juventud. 


El exilio español del 39 en México depara, literariamente hablando, 
un imaginario único. Esta tropología se apoya en el desarraigo, en 
el anhelo de un regreso imposible. Ahora bien, el espectro del 
ingenio exiliado tiene grandes dimensiones. En principio, se puede 
hablar de una escisión: la existente entre la primera y la segunda 
generación de poetas circunscritos al fenómeno. 


Si profundizo en lo expuesto —entreverando algunos de los juicios 
que emite Carlos Blanco Aguinaga en trabajos contenidos en 
Ensayos sobre la literatura del exilio español como A modo de 
prólogo: sobre la especificidad del exilio español en México y 
Presencia: breve nota personal sobre una revista juvenil del exilio, 
advierto que como saldo de la expatriación, efectivamente, 
sobreviene la gesta de una expresión subjetiva singular incardinada 
en los textos; esto debido a que es un suceso —el del exilio— que 
coacciona a quien lo integra a levitar en un limbo de incertidumbre, 
de indefinición, habida cuenta de la longevidad del régimen 
expulsor, auspiciada, en gran parte, por la indiferencia de la 
democracia occidental (5). Sobrevive el exiliado anclado a sus 
concepciones: deslindado del sitio vernáculo, sin adaptarse en su 
totalidad a la patria de acogida. Brota, de esta manera, un régimen 
de enunciación que deja su impronta en la literatura; brota, de esta 
manera, una literatura que deja su impronta en la producción de 
ciertas coordenadas subjetivas. 


He ahí, sin embargo, la diferencia entre ambos grupos de escritores. 
De un lado esa nostalgia, ese padecimiento son biografía: los 
mayores sufren el éxodo, la partición trágica de un curso vital ya 
afianzado en el país de origen. Del otro, advertimos a unos 


muchachos hechos en México, país en el que afloran sus pinitos 
literarios, pese a que en su obra, sorpresivamente, se elucide la 
calígine del destierro de la que se puede argumentar, incluso, que es 
el motor de su poesía más característica. En el segundo grupo de 
poetas el tropo carece en mayor medida de nexos anecdóticos, es 
más bien una urdimbre que habla de cierta asepsia simbólica, de 
cierto extrañamiento que rompe con la función lógico/ 
representativa inmediato/inherente del/al lenguaje. A esta 
Generación Nepantla se adscriben los versos de Ramón Xirau. 
Ramón Xirau, además, reavivará en sus poemas un idioma de 
público escasísimo en México (el catalán), acto que, por una parte, 
lo condena a la criba de la traducción y, por otra, acrece la 
restauración de lo extraviado en su poesía. 


Luego..., a pesar de que la anécdota es ausente, ¿la sombra de la 
expatriación se cierne sobre esta segunda progenie de poetas? 


La primera generación, no cabe duda, es una generación de poéticas 
que articulan subjetividades exiliadas, desterradas —el afamado 
“transtierro” propuesto por Gaos sólo detenta un sentido 
coyuntural, respondiendo a la demanda de intelectuales en aras de 
articular el presidencialismo en la universidad, al honor y al 
repudio de la autocracia que somete a España; finiquitadas estas 
circunstancias, la tesis se derrumba, dada su inconsistencia original 
—. La producción subjetiva de los Nepantla es un proceso 
introspectivo, emprendido y no culminado, nunca culminado, que 
se pliega sobre la propia noción de subjetividad. 


¿Qué compromete la poesía Nepantla, que enunciación 
apesadumbrada se agosta en la intelección poética de la 
subjetividad que entreteje? Una infancia que deviene catástrofe. 
Una adolescencia itinerante. Un sucesivo subsistir en lo lejano, sin 
conocer, exactamente, el referente desde el que articular la noción 
de lejanía. Una incapacidad latente para sentirse oriundos de algún 
lado. El desplazamiento semántico/espacial de la poesía Nepantla 
no consiste en ir de una orilla a otra: será centrípeto, hacia lo abisal 
de su subjetividad. Mediante la experiencia poética, hurgarán en 
pos de una subjetividad hendida, inacabada. 


Esta segunda pléyade no es de exiliados si nos ceñimos en rigor al 
significado de la palabra, sino que son llevados por sus familias (los 


verdaderos exiliados) de un país a otro. La producción subjetiva que 
engranan sus poéticas inquiere en busca de una raíz, de un centro, 
que les fue extirpada, conminándolos a un estado nebuloso, etéreo, 
en vilo. Esta situación la aboceta Tomás Segovia: 


[...] ¿cómo salir de la niebla sin puertas? 
nunca perdí el amor 

fue desde siempre 

lo que es preciso recobrar 

pero que en ningún antes fue perdido 

ni nuestro en un más antes 

el oscuro mensaje que se ha de transmitir 

no nos fue dicho nunca 

mas hay que repetirlo sin cambiar una sílaba 
desde antes de ser huérfanos 


todo era ya orfandad. (Anagnórisis, 27) 


Y coincide Xirau: 


DESCOMENG 
Descomenca la llum 
la vida descomenca 


onades en la vall del vent. 


Neixen les hores d'or 


a vida descomenca (6). (Indrets del temps, 70) 


9. Atendiendo al embate trastocador que supone el arrostrar 
poéticas como las trascritas, sería procedente el rastreo de un 
modelo que permitiera describir, pensar, acaso con mayor tino, 
vivencias histórico/materiales (incatalogables) como las 
consignadas (indefectiblemente tejidas a coordenadas imaginario/ 
simbólicas conturbadas, casi inaprensibles para la inteligencia 
racional —y que en virtud de esa inaprensibilidad, precisamente, 
hallan cauce expresivo en los hilvanes poéticos—). Por este motivo, 
tomando como punto de partida el primer ensayo citado de Carlos 
Blanco Aguinaga y algunas de las consideraciones esgrimidas 
marginalmente, a pie de página, en este opúsculo —sobre la tensa 
atmósfera cultural en que se desenvuelve la Generación Nepantla—, 
llevo tiempo dándole vueltas a la noción de diáspora, como una 
agencia posibilitadora que nos permita, quizá remotamente, quizá 
en un ejercicio que se sabe de antemano abocado al fracaso, a la 
derrota, pensar lo impensable. Juzgo, pues, que las cábalas de 
Blanco Aguinaga en lo que a esto concierne, aunque propiciantes, se 
quedan cortas. Este autor comienza con un prurito definitorio a 
través del cual desea deslindar el término exilio de los de diáspora y 
emigración. Lo cierto es que la eficacia de su indagación (muy alta: 
estamos ante un crítico agudísimo) lo guía a un inevitable derrotero 
de confusiones. El exilio es, se supone, una expulsión auspiciada por 
motivaciones políticas. La emigración que, en principio, debiera ser 
esencialmente económica, en abundantes ocasiones acaba siendo, 
en algún grado, provocada por razones políticas. La diáspora que, 
con gran sagacidad, descubre como específicamente vinculada al 
pueblo judío, se ha tornado un lugar común extensible a las 
coyunturas más disímiles (africana, rumana, palestina, gallega, 
irlandesa, vasca...; neolítica...). Blanco Aguinaga subsume, en lo que 
a este asunto de la diáspora respecta, dos cuestiones que debo 
retomar para profundizar en ella. Habida cuenta de su particular 
relación con la condición judía, la diáspora, sí, nos habla de un 
exilio (en el caso judío, el ocasionado a raíz de la destrucción del 
Segundo Templo), pero este exilio no entronca con una 


circunstancia material inmediato/concreta, es un exilio 
“imaginario”, remoto, extraviado en el confín de los tiempos. Esto 
es, y aquí voy más allá de lo que dice Blanco Aguinaga, 
apuntalándome en una conversación mantenida con el filósofo 
judeomexicano Mauricio Pilatowsky en febrero de 2016, la diáspora 
se distingue de la emigración y del exilio propiamente dicho toda 
vez que estas dos formas de expulsión comportan una violencia 
material inmediata: la diáspora conduce a una suerte de conciencia 
mítica, mediata, de la expulsión. La conciencia de un pueblo sin 
suelo, errante, vagaroso, que se cohesiona bajo la égida de un 
régimen narrativo que resiste el ariete de otros regímenes de 
narratividad, agresivos, hegemónicos, totalizantes (porque articula 
una marginalidad narrativa que enfrenta una oficialidad Histórica, 
el pueblo judío —como ha subrayado Franz Rozenzweig en su obra 
La estrella de la redención— ocupa un sitio tan aporético en la 
autorreferencial arquetipización de los metarrelatos, ora filosóficos, 
ora Históricos, de Occidente: algunos pensamientos, como el del 
vesánico Martin Heidegger o el de la faz más vulgar de Werner 
Sombart, no van a poder condescender a dicho nivel de aporía; de 
experiencias políticas, histórico/materiales, que tampoco pudieron 
condescender tenemos una desafortunada noticia). Si tomamos la 
distancia oportuna (la expulsión corporal es sufrida de manera 
inmediata, aunque, en razón de la corta edad, es un padecimiento 
heredado: ellos no pueden incidir, volitivamente, ni en los motivos 
del destierro, ni en la decisión de la partida; la tesitura de la 
Generación Nepantla nos da cuenta, desde un viso histórico/ 
material en puridad, de un “exilio involuntario”), el término 
“diáspora” sirve para aquilatar una vivencia, una condición 
existencial que, por causa del contexto cultural enrarecido en la que 
tiene lugar —ya explicitado—, nos remite a un régimen de 
enunciación que habla de un apeamiento de la Historia, es decir, a 
un conflicto discursivo que se plantea para con los regímenes de 
(H/b)istoricidad. Este conflicto discursivo va, necesariamente, a 
establecer un nivel de negociación con lo mítico y con la memoria 


(7). 


10. Si retomo lo argitido por Northrop Frye en Anatomía de la 
crítica, diré que la literatura, como todo lenguaje, posee, 


intrínsecamente, una naturaleza bicéfala: simbólica y referencial. 


La vertiente simbólica engarzaría con la dimensión mítica. Esto es, 
con las nubes del más remoto pasado: concatenaciones semánticas 
que aluden a deseos primarios en los que tiene origen la cultura, 
que gravitan desde la cumbre de su arquía, “antropológicas”, 
presentes en la estructura tal esa carga de ilogicidad que 
elucidábamos en la ciencia valiéndonos de Laudan y de la cuestión 
tropológica (concatenaciones semánticas en las que, además de 
Frye, La poética del espacio de Bachelard, siguiendo la vereda de la 
singularidad epistemológica del pensamiento científico francés, se 
sumerge hasta alcanzar fronteras inquisitivas insospechadas); de 
gran relevancia será subrayar, aquí, que aun cuando lo mítico 
ostenta una (H/h)istoricidad no se piensa a sí mismo en 
coordenadas (H/h)istóricas, pero sobre esto volveré luego. 


La referencial, con el reporte objetivo afín al cientifismo. El rigor 
del concepto. La contigiiidad semántica (que ya ha sido, junto con 
la pulsión sincrónica afín a esta vertiente, más que abordada en este 
ensayo), reducida, sujeta, frente a la vectorialidad ilógica 
(disparadora, activante) de la imagen. 


El discurso literario, como todo lenguaje, abreva en ambas 
vertientes: en el documentalismo de Zola (dice Frye), prima la 
dirección centrífuga del discurso (haz referencial), y en el 
simbolismo de Mallarmé, el de la centrípeta (envés simbólico). 


Si comparamos, entonces, un poema de Xirau (“Playas 
imaginadas...”) (8) con el célebre poema de Pedro Garfias (cito sólo 
un fragmento) Entre España y México, escrito a bordo del Sinaia en 
1939, a ojos vistas está cuál abunda en la dirección simbólica y cuál 
en la referencial. Voy, pues, con Xirau: 


Playas imaginadas... 


Playas imaginadas 


pensadas —¿demorados retornos? 


de esta misma tarde. 


Por la ventana veo el canto de la tarde 
esta tarde. 

Más allá de la mirada 

en el horizonte 


la música del templo. 


Cantan aquellos pájaros 


cantan todavía (9). (Lugares de tiempo, 53) 


Veamos el fragmento de Garfias: 


España que perdimos, no nos pierdas; 
guárdanos en tu frente derrumbada, 
conserva a tu costado el hueco vivo 
de nuestra ausencia amarga 

que un día volveremos, más veloces, 
sobre la densa y poderosa espalda 

de este mar, con los brazos ondeantes 


y el latido del mar en la garganta. 


Y tú, México libre, pueblo abierto 

al ágil viento y a la luz del alba, 

indios de clara estirpe, campesinos 

con tierras, con simientes y con máquinas; 
proletarios gigantes de anchas manos 


que forjan el destino de la Patria; (Poesías Completas, 297, 298) 


Habida cuenta de la dirección simbólica que prima en su 
producción poética, podríamos atribuirle a Xirau aquellas críticas 
que Max Aub endilgaba a toda la Generación Nepantla: “Cogidos 
entre dos mundos, sin tierra firme bajo sus pies, influenciados por 
un movimiento filosófico irracionalista, con una España de segunda 
mano, no acaban de abrir los ojos a la realidad. Esa misma vaga 
disparidad, hace que su posición política sea inestable”, palabras 
que cita Arturo Souto Alabarce en el estudio que hace sobre esta 
generación (WEB) (10). 


Rebosa, en los voquibles de Aub, una crítica incisiva a Xirau y sus 
compañeros. Los tacha de excesivamente pesimistas (enfilados hacia 
un obscuro existencialismo) y de abúlicos, apáticos en lo que a 
política se refiere. 


Otra crítica, acaso más devastadora, es la que proviene de Carlos 
Blanco Aguinaga en el segundo ensayo citado líneas arriba —con 
base en esa dialéctica hauseriana que ya he denunciado por su 
apremiado inmediatismo—: reduce a la generación de la que él es 
integrante a una curiosidad socio/histórica, confinando su 
producción literaria, condenándola a no librar batalla alguna en el 
terreno de la praxis cultural transformadora que él, en cuanto 
crítico, reivindica cuando toma el pulso a la “función social de la 
literatura” (contrapone a su generación a la injerencia ubérrima de 
sus mayores exiliados y a la de sus contemporáneos generacionales 
en suelo español: las generaciones de la Poesía Social —Hierro, de 


Otero, de Nora, Cremer, Celaya...— y la Generación del 50 — 
González, Gil de Biedma, Rodríguez, Barral, Brines—). 


Contrapongo a estos asertos lo que arguye, en una línea anecdótica 
similar a la que he sostenido en este texto, Arturo Souto Alabarce en 
la conferencia referida anteriormente Max Aub como crítico de la 
Generación Nepantla: Aub no se percata del escenario en que se 
mueve esta segunda progenie. Lo cierto es que no son exiliados. O 
no lo son como las plumas predecesoras. En su destierro no media 
elección. La guerra arremeterá como una sentencia insoslayable. El 
exilio para ellos es consustancial, condición de vida. La fatalidad 
metafísica que recrudece su actitud proviene de las tenaces reyertas 
que asolaron al bando republicano, expirada incluso la contienda. 
Esto hereda escepticismo, descreimiento en los grandes ideales que 
nutrieron a sus mayores. Además, la nueva generación se instruye 
en México: otro espacio, otro tiempo... 


Pero esta vindicación anecdótica no funciona si arrostra la crítica de 
Blanco Aguinaga. 


Quiero, en este ensayo, postular que, pese a que parezca lo 
contrario, sí hay una función transformadora, política, 
visceralmente abierta hacia la historia material, transgresora por 
ende (y, por consiguiente, bienponderable desde un viso artístico/ 
estético desde el género de pensamiento crítico defendido en este 
opúsculo), prevista en las gramáticas literarias de estos escritores de 
la Generación Nepantla; y pretendo llevar a cabo dicha postulación, 
activándola a través del poeta que, a mi parecer, es el más radical, 
en este sentido, entre todos ellos: Ramón Xirau. 


11. Para llevar a buen puerto esta postulación, será preceptivo 
realizar un nuevo ejercicio comparativo. Con el fin de hacer posible 
el ejercicio mencionado, es preciso un previo señalamiento de cariz 
historiográfico. Habría que volver, entonces, a aquellas palabras de 
Max Aub contenidas en su totalidad en el artículo Una nueva 
generación, antologado en el libro Sala de espera (de este escritor 
hispanojudío). Y, una vez más, al segundo ensayo (el relativo a la 
revista Presencia) del multicitado Carlos Blanco Aguinaga. Porque 
en esas palabras y este ensayo se finca una nítida subdivisión en la 


Generación Nepantla: los que arribaron a México en una cuasi 
pubescencia (reunidos, justamente, en torno de la revista 
Presencia), los que arribaron en la más cándida niñez (a quienes 
convocaba la revista Clavileño)... Si la línea argumentativo/ 
anecdótica utilizada observa que la centripicidad simbólica acrece 
cuanto más lejano es el afianzamiento del referente biográfico, en 
los poetas de la revista Clavileño (pareciera que el propio nombre lo 
indica: el artificioso caballo que hiciera las veces de ensoñador 
embeleco quijotesco), como Luis Rius, debería corroborarse una 
mácula hiperbólica de cripticismo simbólico. 


Pero si comparamos el poema de Xirau antes consignado con el 
fragmento de poema que sucede a estas líneas (extraído de la 
canción II de ausencia), de Luis Rius (Canción II de ausencia): 
debemos negar a la mayor el silogismo que encierra este 
argumento. 


Yo sé que allá a lo lejos, 
detrás de la agria vía 

que huello sudoroso, 
verdadera pasión, pureza mía, 
me esperas: mar inmensa, 


de plenitud tus aguas encendidas. 


Aun oigo que me llamas 
—voz de la mar— y al corazón no olvidas, 
sucio de tierra y muerte, 


errante de esperanza y de fatiga. 


No podrá el grito de mi cuerpo, 
ronco de angustia, ahogar la melodía 
de tu voz. El torrente 

de mi sangre, de vértigo impelida, 
presiente ya la clara mansedumbre 
de tus aguas. 


¡Honda pureza mía!; (Canciones de ausencia, 5-6) 


12. Si refuto, entonces, la centripicidad ascendente de la sub/ 
Generación de Clavileño, me veré conminado a inquirir en la obra 
de Xirau..., ¿qué engranajes podemos desentrañar en el tejido 
gramatical de su poesía/vida; engranajes que posibiliten un 
acercamiento crítico a ese cripticismo que arremete contra la 
incardinación lógica de su momento enunciativo? 


Una aproximación vivencial al personaje, a través de este fragmento 
de la entrevista consignada en el libro Ramón Xirau. Hacia el 
sentido de la presencia de Mariana Bernárdez, coadyuva sin lugar a 
dudas a descubrir una querencia del autor a la discursividad 
mística: 


MB: ¿San Juan de la Cruz crea una mística? 


RX: San Juan de la Cruz escribe unos poemas maravillosos, cuando 
el crítico, sea Guillén o cualquier otro, escribe sobre San Juan de la 
Cruz, lo que escribe no es poético, ni es poesía. Si digo que San 
Juan de la Cruz es un gran pensador místico o un gran poeta 
místico, el lenguaje que uso para decirlo es un lenguaje efectivo, y a 
la par, me permite referir algo que es poético porque estoy 
hablando de su poesía. (42, 43) 


Es de enfatizar, en esta entrevista, no sólo la alusión a la 
discursividad mística, sino su demarcación cualitativa: el discurso 
crítico es un discurso efectivo, el místico, no. Luego podemos 
inducir que Xirau manifiesta una convencida conciencia de que la 
efectividad obedece a una particular relación con el referente (cuasi 
inmediata) y con el enclave lógico en determinadas coordenadas 
simbólicas. 


Por otra parte, también contribuye a subrayar dicha querencia 
atestiguar que esta obsesión trasciende a sus preocupaciones 
filosóficas, en las que cercioro idéntico aquilatamiento del lenguaje 
místico; un repliegue sobre sí de los lugares comunes del lenguaje, 
de la catacresis cotidiana, que, imagen desbordada, descolocada, 
mediante, se vierte, articulando un lenguaje otro, hacia un 
imaginario otro, hacia unas coordenadas simbólicas otras, esto es, 
hacia un tiempo y un espacio alternos: 


San Juan no se limita a la complacencia que puedan ofrecerle las 
imágenes poéticas. Más allá de ellas, indecible, está su significado 
verdadero. Las imágenes, más que espejos son, así, ventanas. Esta 
transmisión de una experiencia indecible exige, necesariamente, la 
ruptura del lenguaje en el centro mismo de sus significaciones 
comunes. El lenguaje hablado que tenemos por naturaleza nos 
remite al silencioso lenguaje que se nos entrega por gracia 
sobrenatural. San Juan de la Cruz, más que ningún poeta, nos 
ofrece la experiencia de una poesía que se trasciende, camino a la 
fusión del madero y la llama. (Palabra y silencio, 50-51) 


A la luz de los pensamientos que anteceden, aun cuando el discurso 
del Xirau poeta se empeña en permanecer críptico, no así la 
estrategia y la prosapia discursivas que lo subyacen. Baste para 
esclarecer la estrategia, la referencia en este fragmento a Nicolás de 
Cusa, despierto lector de Raimundo Lulio, quien introduce, desde la 
óptica teológica, (anti)categorías cruciales para (des)inteligir las 
condiciones de posibilidad (no) enunciativas de la discursividad 
mística: la rebuscada decibilidad de lo inefable que se articula en el 
oxímoron, esto es, en la ubérrima coincidentia oppositorum, el 


infactible conocimiento de lo inalcanzable, de lo inabarcable, que se 
aventura a través de la docta ignorantia: 


Sí, un nom, paraula d'alba 
Un mon oh Nicolau 

De Krebs que ens diu: 

és el Maxim i el Mínim 


tot l'univers i un bri. 


Essil 


Creu-lo al de Krebs 

I les naus ocellades 

s'enfosaran endins del celcccper a sorgir 
en l'altre món 


de 1'Altramente (11). (Poesía completa, 160) 


Basten los versos que suceden, de tangible estirpe sanjuanesca, para 
develar la ascendencia enunciativa de la poesía de Xirau. Con ellos, 
concluyo con el ejercicio de citación que contiene este ensayo; 
conclusión que no debe ser leída como colofón sino como referencia 
aperturista a un vastísimo rosario de remisiones a la mística que 
surcan y nutren el corpus poético del catalán: 


¡Oh noche silenciosa! Por la tierra 


los granados floridos cambian sables 
con los pinos, agujas en el hielo del aire, 


mientras reposa el alma de la sombra (12). (Poesía completa, 21) 


13. Con el ejercicio comparativo y de constatación del punto que 
precede, he dado pie a la activación en la que, pretendo, 
desemboquen todas las vetas de pensamiento abiertas en este 
opúsculo. Obviamente, dicha activación tiene que ver con una 
discursividad singular, la del Ramón Xirau poeta, que es la 
discursividad de un diasporizado que entabla una relación con lo 
místico. Tiene que ver con este emplazamiento crítico específico, 
obviamente, porque de esta guisa ha sido anunciado desde los 
instantes inaugurales de este texto; tiene que ver con que, 
valiéndose del vínculo de marras, Xirau es capaz de (des)estructurar 
un (anti)relato que propone un imaginario perturbado, trastocado, 
en el que, por causa del exceso imaginativo, acaecen una ruptura 
para con los referentes imaginarios previsibles y una alteración 
subversiva de las coordenadas de tiempo y de espacio. Tiene que 
ver, obviamente, con que a través de esos imaginarios y condiciones 
simbólicas pervertidos —precisamente, por la vía del excedente 
imaginario— este discurso poético inscribe en sus condiciones de 
enunciación un influjo oriental, es decir, es particularmente 
receptivo, y esto lo veremos en renglones subsiguientes, a una 
historicidad material sofocada que solo puede pesar en las 
condiciones (H/h)istóricas de enunciación del discurso en liza 
distorsionando, esto es, (des)pensarse como gravidez de lo ilógico, 
contra cualquier atisbo de sentido: como apelación 
antihermenéutica, adversaria de la tradición, de la cosmovisión. 
Tiene que ver con que, mediada la anchurosa gama de perversiones 
enunciativas que arrecian en su discurso, Xirau es capaz de 
(des)estatuir una singularidad expresiva que constituye en términos 
artístico/estéticos una “verdadera” ruptura diacrónica: una praxis 
cultural trasngresora, antihegemónica, un arte indómito, un arte 
que prevé una esteticidad insurgente, libertante, esto es, en las 
coordenadas críticas fijadas en este texto, “buen arte”. 


A continuación quiero ir desmenuzando la información abrumadora 


y abigarrada que, con exagerada presura, he concentrado en este 
punto. 


14. Desearía comenzar arguyendo que la referencia del Xirau 
filósofo al misticismo ostenta una utilidad, de cara a mi propuesta 
de lectura crítica, contradictoria. Porque, por un lado, pone en claro 
el apartado simbolismo de su poesía (que contradice las tesis 
tradicionales: las que denotan el simbolismo creciente en la sub/ 
Generación de Clavileño), pero, por otro, la glosa que el Xirau 
filósofo efectúa del misticismo es inmanentista en demasía, 
pareciera —salvando las distancias— encaminarse hacia aquella 
dirección interpretativa oriunda del estructuralismo cientificoide 
que intentaba sorprender con una sistematización tropológica. 
Dirección interpretativa que cancelaba, al hipostasiar su exégesis en 
una textualidad clausurada, la posibilidad de tomarle el pulso a la 
historicidad del texto, entendido éste como un tejido hilado a las 
condiciones materiales, vitales. Si suturamos en el “no decir 
diciendo” del discurso místico, defendido por el Xirau filósofo, 
incurriríamos en una operación culpable que se cierra a una 
ponderación (H/h)istoricista. Con la operación culpable 
mencionada, se le resta contundencia política al artefacto poético, y 
con ello, desde la actualización crítica sostenida en este ensayo, 
contundencia artístico/estética. 


Para emplazar la lectura crítica de marras, echo mano de dos 
pensadores: el ya trabajado Carlos Blanco Aguinaga —ahora con su 
ensayo ¿Cuál era el problema de España?— y de Gershom Scholem 
en su opúsculo Características generales del misticismo judío. 


De Blanco Aguinaga rescato uno de sus siempre afilados giros 
ensayísticos. El pensamiento conservador en torno al problema de 
España ha sostenido que “lo español” se define por su incursión 
especulativa, por su adentramiento simbólico en el terreno 
atemporal, eterno, de los “valores”; es decir, por un apartamiento 
estructural de la praxis diacrónica material en aras de un 
proselitismo a/histórico, sincrónico, de la axiología, de la religión. 
Blanco Aguinaga aduce que no hay tal a/historicidad. Que la 
“españolidad”, así inteligida por los conservadores, no es sino un 
producto de las condiciones materiales, que el abundamiento 


simbólico en el autopensarse del Ser de España, no es sino otro 
producto (H/h)istórico, vinculado al triunfo económico/político de 
una aristocracia integrista sobre las fuerzas materiales del 
progresismo español. 


Blanco Aguinaga va a develar que, en los terrenos literarios que nos 
ocupan, esta táctica pro/simbolizante, pro/sincronizante, devendrá 
artisticidad domeñada, encauzada, servil. Aquí, trazando un viraje 
hacia la dirección adversa, es mi intención activar una lectura que 
permita pensar que un ahondamiento en el simbolismo puede a su 
vez, en el caso español paradójicamente, comprometer una praxis 
estética libertante, hacia una historicidad transformadora, 
displicente, no sometida. 


Scholem arriesga un pensamiento de gran ayuda para pensar lo 
místico, su relación con la imagen y la temporalidad. Comparte con 
Walter Benjamin en Para una crítica de la violencia la distinción 
entre un modo de concebir la temporalidad mítico/sagrado y un 
modo religioso/Histórico. La comprensión del primer modo se ve 
enriquecida si traigo a las mientes la multicitada conferencia de 
Alfredo López Austin. Mixturo ambas teorías para subsumir una 
cavilación propia. La temporalidad de esta concepción corresponde, 
entonces, a un tiempo genético, primigenio, divino, ontológico: 
suspendido. Esta concepción, como cualquier cosmovisión, como 
cualquier tradición, tiene impresa su (H/h)istoricidad, pero las 
coordenadas simbólicas e imaginarias inmanentes a su textualidad 
(oral, primordialmente) hablan de un detenimiento de ésta. El 
segundo modo platica de una (H/h)istoricidad consciente, incluso, 
en la inmanencia textual. El misticismo se sitúa en el trenzamiento 
de ambos regímenes enunciativos. Consciente de su (H/ 
h)istoricidad ansía el retorno a la suspensión mítica: conque 
destruye la Historia y la violencia que sus comandos traen 
aparejada, esto es, lingiísticamente hablando, desmembra las 
coordenadas lógicas a través de la imagen. 


En virtud de lo anterior, quiero que se entienda que el discurso 
místico, y en específico el de Xirau, es particularmente proclive a 
ser leído, por las condiciones estructurales dadas en que se 
desenvuelve, de forma a/histórica. Cuanto aquí propongo, 
recapitulando todos los argumentos esgrimidos en este trabajo, es la 


lectura inversa: que el discurso de un diasporizado como Xirau, 
activa, porque dicha discursividad le es propicia, el misticismo, toda 
vez que éste es condición de posibilidad para una destrucción de la 
Historia en cuanto régimen enunciativo oficial, dando acceso a una 
historicidad (que sólo persiste a nivel afectivo, memorioso y, por 
ende, sensible, y, por ende, ilógico) apeada del metarrelato. Su 
imaginario desbordado (su imaginario otro, roto para con el 
referente imaginativo catacrético, que, por descontado, está 
alterando también la coordenada espacial), su temporalidad 
suspendida, reactualizan sensiblemente la exclusión Histórica, 
encendiendo una praxis cultural resistente, de los cuerpos que no 
importan, de los desplazados, de los sofocados, de los reprimidos. 


Pero para que esta tesis adquiera rotundidad, y para que entre en 
consonancia con algunas de las argumentaciones abiertas (y aún no 
cerradas) en este ensayo, será necesario, todavía, sumergirnos en 
nuevos (y últimos) niveles de complejidad indagatoria. 


15. Si bosquejamos una aproximación historiográfica (exotérica), lo 
que sorprende de la lírica del misticismo español es una aparente 
imposibilidad a la hora de ubicarla junto a las de sus 
contemporáneos italianizantes y melosos. No hay equilibrio clásico 
en los versos místicos (a pesar de la utilización recurrente de la lira, 
estrofa de origen italiano), sino descoyuntamiento sintáctico, 
ruptura lógica, conturbación del significante. 


Efectivamente, cercioro en la poética del misticismo una tendencia 
a la dislocación verbal, al sinsentido. Este desmembramiento lógico, 
como cualquier textualidad, proviene de una tradición. La 
problemática surge, empero, si cotejo la corriente poética en la que 
permanecerá inserta la urdimbre lírica del misticismo y aquélla en 
la que abreva primordialmente. O sea, el sacrosanto metarrelato 
justificador del expansionismo hispano —unívoco, agresivo, 
excluyente— y la multiculturalidad en la que vivió la península 
ibérica durante centurias con la cohabitación de las religiones del 
libro. En la coyuntura del primer metarrelato, los textos místicos 
semejan ser dignos de un dislate. En la tesitura del segundo (que no 
alcanza sino estatura de relato marginal), la constatación de un 
régimen discursivo añejo. 


Las tesis eruditas, manejadas hoy día (resumidas por José C. Nieto), 
acerca del venero en el que surte la poesía mística española oscilan 
entre la a/historicidad (que reporta una generación espontánea; 
muy en consonancia con el aludido sucintamente metarrelato 
español), el germanismo (que embona el misticismo con ciertos 
“místicos” alemanes), el enfoque sintético (que coloca a la poesía de 
este jaez como la rehechura de textos latinos y textos españoles), el 
punto de vista secular (que se obceca en hallar la semejanza con los 
coetáneos italianizados) y la perspectiva arabista (que, aunque es la 
abominada, entronca el misticismo con la escuela exegética bíblica, 
transmitida en tiempos de taifas y califas, y con los éxtasis del 
sufismo). 


Para el metarrelato hispano imperialista, alegar que esta forma de 
profesar la fe la toma de los “árabes”, o del cosmos propiciado por 
la “invasión” musulmana del 711, devendría herejía. Profundizo en 
esto. 


Resulta claro que el cristianismo es una religión que, en sus 
primeros pasos, prende en las calientes arenas de África y Asia con 
ardor particular (en el Oriente Mediterráneo, no en el proceloso 
Norte Europeo). Es en estos climas calcinantes (teniendo en cuenta 
que sostiene la inmortalidad del alma; dogma no extensible a la ley 
mosaica) donde se mezcla con las concepciones neoplatónicas que 
se constituirán en axiomas, de las cuales dimana el misticismo 
(mixtura similar a la que sobreviene en el judaísmo a través de las 
tradiciones interpretativas rabínicas, esto es, fariseas). El 
neoplatonismo reformula la doctrina platónica, defendiendo las tres 
hipóstasis: el Uno, el Nous, el Alma (qué influjo sobre la concepción 
cristiana de la trinidad aguaitamos en esta doctrina). El Alma puede 
intuir al Uno, o el motor primero, mediante el Nous, cuyo 
equivalente platónico serían las ideas, es decir, el Logos. Mas sólo se 
funde con él (con el Uno) mediante una experiencia que sobrepasa 
y trasciende al Logos, una fusión irreductible a concepto alguno. Es 
nítido que esta visión de la fe es exportada a la península ibérica vía 
los “árabes” (con la instauración de su hegemonía cultural), y que 
guarda escasos lazos con el replanteamiento del cristianismo 
llevado a cabo por los pueblos bárbaros (cuyo sistema ideológico/ 
representativo se atrinchera, en el caso que nos ocupa, en el 
septentrión ibérico) que hegemonizaron Europa tras la caída de 


Roma. El misticismo nada en este río (anti)narrativo importado 
desde el Oriente Mediterráneo, latente en el sustrato discursivo (la 
cosmovisión, por qué no llamarlo así) del lapso vital de sus artífices 
(el sustrato de la cohabitación en el que tan relevantes son, a la vez 
que el sufismo —misticismo “árabe”—, las tradiciones exegéticas 
del epitalamio bíblico pertenecientes a la tercera cultura en liza: la 
hebrea); si lo incluimos (el canto místico), violentándolo como se 
hizo, reprimiéndolo, sofocándolo, en el metarrelato imperial 
español, hijo del cristianismo bárbaro del norte, nos asaltarán la 
desazón y el desasosiego que borbollan ante lo inexplicable. 


Con el fin de enfatizar esta teoría del sustrato discursivo es 
inevitable la referencia a la universidades; en ellas (verbigracia: 
Alcalá, Salamanca) muchos de los místicos se relacionan con los 
estudios bíblicos de los hebraístas, como Fray Luis de León. Los 
hebraístas son, en su mayoría, cristianos nuevos. Por sus venas fluye 
la sangre “sucia” de los circuncisos. Aun no conociendo el hebreo, 
los místicos respiran la sabiduría del Midrash y la de la escuela 
literalista de los sefardíes toledanos (leen, con total seguridad, el 
epitalamio bíblico en alguna traducción; probablemente la “libre” 
de Fray Luis). Con el fin de enfatizar esta teoría del sustrato 
discursivo es inevitable la referencia al arabismo cristiano de 
Ramon Llull: que es la puerta de entrada para la segunda fuente del 
citado sustrato, el misticismo sufí. El mundo descompuesto, por la 
reciente “Restauración Visigótica”, palpita en la (H/Mistoricidad 
mística (no así en la Historia española que termina por fagocitarla). 


16. Si para hilvanar muchas de las reflexiones exotéricas que 
contiene el punto anterior, me he basado en las teorías y 
aseveraciones que formula Luce López-Baralt en su obra San Juan 
de la Cruz y el Islam (no a la letra, porque en su afán de innovar y 
afirmar un San Juan inmediatamente abenarabizado, niega la 
complejidad de muchas mediaciones místicas a considerar —como 
la de Lulio—), en el punto actual deseo abocetar, tomando como 
guía la misma obra, una aproximación esotérica al misticismo 
español (y así proseguir con la labor indagatoria en los niveles de 
complejidad). 


En la estela de Miguel Asín Palacios, López-Baralt, arguye en favor 


de una vaharada islamizante que prende en el Renacimiento 
europeo de la mano del pensamiento arábigo presente en España. 
Dos son las razones para la acogida de este género de cavilación. La 
primera, una realidad material mediterránea que propicia el 
intercambio comercial y la rencilla belicosa (todo intercambio 
material, sea de la índole que sea, acarrea cambalache de ideas, es 
decir, trueque de estructuras de pensamiento). La segunda, una 
predisposición discursiva que reconoce una familiaridad arcaica. 
Esto es (ya lo he explicado), el Islam rescata el origen neoplatónico 
del cristianismo en la Europa que, progenie de la barbarie, lo había 
preterido. El Renacimiento europeo es legatario a través de las 
filiaciones discursivas de Dante (islamizantes), a decir de Asín, de 
dos herencias: una, racional/tomista, otra irracional/mística. Para 
dilucidar este brete hay que remontarse a los estudios del 
zaragozano sobre la escatología masarrí. 


La trascendencia unitaria del ascenso masarrí (donde el acto puro se 
redime en la consustancial y coetánea recepción pura —el leit motiv 
de esta compleja unicidad originaria será, de seguida, el Tawhid—), 
que tanta resonancia halla en el florentino, algo tiene, en una 
mixtura irresoluble, de logicidad hilemorfista y de fusión mística. 
Pero hay noticia de una rivalidad que acrece entre esta doble 
naturaleza, en la que acaba prevaleciendo la postura lógico/ 
racional. El misticismo de raíz neoplatónica subsiste en la 
espiritualidad franciscana pretomista (que sobrevive marginal, por 
consiguiente, en pensadores como San Buenaventura) e influye 
tanto como el aristotélico dominico (y Averroes —aunque el 
Aquinate sea antiaverroico, sin Averroes no hay Aquinate—, y el 
prologicismo aristotélico en general) en las espirales escatológicas 
del Dante. Podemos hablar así, introduciendo un nuevo giro —de 
complejidad extrema, respecto de lo ya argumentado—, de una 
España arabizada de primera mano y postarabizada (que va a ser, 
en ambos casos, vez con vez más racionalista). Lo interesante es, 
por lo tanto, que se nos está revelando, esotéricamente, esto es, a la 
luz de la evolución de las estrategias discursivas de los textos, una 
creciente represión occidental/logicista —incoada por el ariete de 
primera mano y por el de segunda— sobre una discursividad 
místico/oriental. 


17. Aludir a una manera de entender el mundo y la tradición que 
deviene impulso creador en la esfera de la literatura tiene un nítido 
correlato teórico: el proceso hermenéutico explicitado por Hans- 
Georg Gadamer en su tratado Verdad y método. Explico, 
brevemente, el proceso mencionado, para, a continuación, 
esclarecer, en este penúltimo punto, el instante antónimo a dicho 
proceso que constituye la obra de Xirau. El sujeto se inserta en una 
tradición interpretativa que le dona una visión totalizadora del 
mundo, la interpretación que éste efectúa se da, a un tiempo, desde 
su propia (H/h)istoricidad. El proceso incluirá, finalmente, la 
comprensión que el sujeto posea del lenguaje, a través del cual se 
ubica como ser en el mundo. Simplificando, lo que Gadamer expone 
es que existen dos horizontes que confluyen y se entrecruzan en el 
proceso hermenéutico, el histórico compuesto por la tradición 
textual precedente, y el personal conformado por la experiencia 
histórica inmediata del sujeto: la fusión de ambos es la 
comprensión. Prejuicio, según Gadamer, es reconocer la pertenencia 
a una tradición desde la que partimos a la hora de comprender. El 
cruce de horizontes será posible porque en la tradición textual hay 
un proceso similar de un objeto textual antecedente a ésta que es, a 
su vez, interpretado y comprendido en el texto tradicional. El brete 
radica, por lo tanto, en si podemos intuir la tradición como 
alteridad y hacer referencia a dos horizontes, o si, como es plausible 
inferir, no se hablaría de dos horizontes sino de uno solo (el 
horizonte personal es producto directo e inminente del horizonte 
histórico). En opinión de Gadamer, que contradice pero que en un 
sentido remoto coincide con este razonamiento, la alteridad de la 
tradición es una otredad compleja, ya que, de hecho, los prejuicios 
que se aportan desde el horizonte personal están engarzados a lo 
tradicional, luego no hay una alteridad rotunda. Gadamer lo va a 
poner en claro asegurando que la alteridad se establece habida 
cuenta de que son dos realidades ontológicamente dispares entre las 
cuales, empero, persiste una tensión: la que germina de que al 
prejuicio presente se le superponga en la inmediatez la comprensión 
del pasado. En cuanto a lo del ser en el mundo, baste decir que el 
proceso hermenéutico es un proceso que se da en y por el lenguaje. 


¿Se puede desvelar un proceso hermenéutico en Ramón Xirau; 
proceso que desembocaría en el pulso creativo que encarna su 
escritura? ¿Desenterrar el horizonte histórico del catalán es apelar a 


la tradición mística en la que abreva? 


Lo intrincado de la relación con el discurso místico, en el caso de 
Xirau, y lo que precisamente magnifica la visceralidad hendiente de 
su poética, es que no se agota en la apelación a una tradición en la 
que está inscrito, o de la que, de una u otra forma, es heredero: sino 
que plantea un rompimiento radical que actualiza la forzada 
foraneidad de la tradición a la que apela. Articular, técnicamente, 
un discurso místico supone con Xirau actualizar algo (una tradición 
borrada) Históricamente sofocado por la tradición (el metarrelato 
“español”) que reprime, a su vez, la corporalidad de su subjetividad 
escribiente (a través del desplazamiento corporal, de la exclusión, 
de la condición diasporizada en la que habita: aunque sobre esto, 
quisiera volver en la conclusión de este texto). 


Este posicionamiento (H/h)istórico, por tanto, este apelar a cierta 
tradición no deben ser entendidos como un cierre hermenéutico, 
como una comprensión total del mundo (como una cosmovisión) 
que devenga la producción de una subjetividad cerrada en su 
interpretación que postule alcanzar cotas de universalidad humana. 
El acto poético radical deviene, por ende, un posicionamiento 
antihermenéutico, porque desde las condiciones (H/Históricas de 
su enunciación no hay una posibilidad subjetiva que permita 
inscribir lo oriental en lo occidental: porque la occidentalidad se ha 
encargado de sofocar la orientalidad. 


La instrumentación de la técnica mística se transfigura en una 
iterabilidad del siempre afuera de la subjetividad enunciante; en 
este sentido el artefacto se “desubjetiva” y compromete una (por 
trastocada, descabalada) impensable (anti)subjetividad de gran 
calado estético, no sojuzgada, que rompe con el referente 
imaginario para verterse en la ruptura diacrónica (renuente a la 
Historia, abriendo paso a un régimen de historicidad memoriosa 
cancelado, marginal, apeado), una y otra vez reactualizable, del 
cuerpo excluido, desterrado de Xirau: cuerpo excluido que apela a 
una noción de corporalidad que instaura una praxis cultural no 
ordenada, resistente. 


18. Quiero concluir/empezar este ensayo aventurando una 


hipótesis, urdida justamente desde el género de pensamiento crítico 
tan fatigosamente defendido en el cuerpo de este texto: esto es, 
pensar la literaturidad como una forma, compleja pero 
ineluctablemente, tejida a la vida. 


La obra poética de Ramón Xirau es un discurso de ruptura artístico/ 
estética radical (abierto radicalmente a lo sustraído, a lo no 
representado) respecto del orden simbólico de lo “español”. 
Entiendo este orden simbólico como un mecanismo de apropiación 
simbólica de la materialidad que construye un sentido hermético 
basado en tres negaciones fundamentales: la negación de las 
tradiciones judía y árabe (estudiado ampliamente en este trabajo), 
la negación de las culturas periféricas peninsulares, la negación de 
toda lectura novedosa y renovadora del concepto “España” (aquí 
incluyo una amplia cadena semántica: regeneracionismo, 
noventayochismo, república, exilio, etc.). 


En razón de la hipótesis espetada, en consonancia con los juicios 
críticos activados en este trabajo, el influjo oriental que subyace los 
versos de Xirau, sólo posee contundencia estética, sólo cobra 
(anti)sentido en cuanto ruptura, por su valor relacional articulado, 
precisamente, para con los otros dos niveles de ruptura: valor 
relacional que se reactualiza, de seguida en la corporalidad 
diasporizada, excluida, “desubjetivada”, que conduce al acto de 
imposible enunciación. 


Bibliografía 


Adorno, Theodor W. Estética, ed. Eberhard Ortland. Buenos Aires: 
Editorial Las Cuarenta, 2013. 


Althusser, Louis. Ideología y aparatos ideológicos del Estado, 9 
noviembre de 2003. Disponible en: http:// 
www.cholonautas.edu.pe/modulo/upload/LOUIS 
%20ALTHUSSER.pdf 


Aub, Max. Sala de espera. México: Pangea, 1987. 


Bachelard, Gaston. La formación del espíritu científico. Buenos 
Aires: Argos, 1974. 


— La poética del espacio. México: Fondo de Cultura Económica, 
1965. 


— La psychanalyse du feu. París: Gallimard, 1949. 


Badiou, Alain. Manifiesto por la filosofía, Trad. Victoriano 
Alcantud. Madrid: Cátedra 1990. 


— El ser y el acontecimiento, 2, Trad. María del Carmen 
Rodríguez. Buenos Aires: Manantial, 2008. 


Benjamin, Walter. La obra de arte en la época de su 
reproductibilidad técnica, Trad. Andrés E. Weikert. México: Itaca, 
2003. 


— Para una crítica de la violencia, Edición electrónica de 
philosophia.cl, Escuela de Filosofía de la Universidad ARCIS, s/f. 


— Tesis sobre la historia y otros fragmentos, Trad. Bolívar 
Echeverría. México: UNAM, 2008. 


Bernárdez, Mariana, Ramón Xirau: hacia el sentido de la presencia. 
México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2010. 


Blanchot, Maurice. El espacio literario. Barcelona/México: Paidós, 
1992. 


Blanco Aguinaga, Carlos. Ensayos sobre la literatura del exilio 
español. México: El Colegio de México, 2006. 


— “¿Cuál era “el problema de España”?”, en Juventud del 98. 
Madrid: Siglo XXI Editores, 1970. 


— Julio Rodríguez Puértolas y Iris M. Zavala, Historia social de la 
literatura española. Madrid: Ediciones Akal, 2000. 


Boostels, Bruno. Badiou o el recomienzo del materialismo 
dialéctico, Trad. Irene Fenoglio y Rodrigo Mier. Santiago de Chile: 
Palinodia, 2007. 


Fanon, Frantz. Los condenados de la tierra, Trad. Julieta de 
Campos. México: Fondo de Cultura Económica, 1963. 


Feyerabend, Paul. Tratado contra el método: esquema de una teoría 
anarquista del conocimiento. Madrid: Tecnos, 2003. 


Foucault, Michel. El pensamiento del afuera, Trad. Manuel Arranz 
Lázaro. Valencia: Pre-textos, 1989. 


— Historia de la sexualidad, Trad. Ulises Guiñazú, México: Siglo 
XXI, 2000, 3 vols. 


— La arqueología del saber, Trad. Aurelio Garzón del Camino. 
México: Siglo XXI, 2010. 


— Las palabras y las cosas: una arqueología de las ciencias 
humanas, Trad. Elsa Cecilia Frost. México: Siglo XXI, 2010. 


Frye, Northrop. Anatomía de la crítica, Trad. Edison Simons. 
Caracas: Monte Ávila Editores, 1957. 


Gadamer, Hans Georg. Verdad y método. Salamanca: Sígueme, 
1996. 


Garfias, Pedro. Poesías completas. Madrid: Editorial Alpuerto, 1996. 


Gitelman, Lisa. Always Alredy New. Media, History and the Data of 
Culture. Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, 2006. 


Goldmann, Lucien et al. Sociología de la creación literaria. Buenos 
Aires: Nueva Visión, 1971. 


Hobsbawm, Eric. Sobre la historia, Trad. Jordi Beltrán y Josefina 
Ruiz. Barcelona: Crítica, 2011. 


Horkheimer, Max y Theodor W. Adorno. Dialéctica de la ilustración: 
fragmentos filosóficos. Madrid: Trotta, 2009. 


Koyré, Alexandre. Estudios galileanos, trad. Mariano González 
Ambóu. México: Siglo XXI, 2001. 


Kuhn, Thomas. La estructura de las revoluciones científicas. México: 


Fondo de Cultura Económica, 2007. 


Lakatos, Imre. Pruebas y refutaciones: la lógica del descubrimiento 
matemático. Madrid: Alianza, 1978. 


Laudan, Larry. La ciencia y el relativismo: controversias básicas en 
filosofía de la ciencia, Trad. J. Francisco Alvarez Alvarez. Madrid: 
Alianza, 1993. 


López Austin, Alfredo. Mito y oralidad en la tradición 
mesoamericana. 5 de febrero de 2016. Disponible en: http:// 
descargacultura.unam.mx/app1?sharedlItem = 4647641 


López-Baralt, Luce. San Juan de la Cruz y el Islam. México: El 
Colegio de México y la Universidad de Puerto Rico- recinto de Río 
Piedras, 1985. 


Luce, San Juan de la Cruz y el Islam. Madrid: Hiperión, 1990. 


Lotman, Yuri. Estructura del texto artístico, Trad. Victoriano Imbert. 
Madrid: Itsmo, 1982. 


Lukács, Georg. El alma y las formas. Teoría de la novela. México: 
Grijalbo, 1985. 


— Significación actual del realismo crítico, Trad. María Teresa 
Toral. México: Era, 1977. 


Mannheim, Karl. El problema de una sociología del saber, Trad. 
Jesús Carlos Gómez Muñoz. Madrid: Técnos, 1990. 


— Ideología y utopía: introducción a la sociología del 
conocimiento, Trad. Salvador Echavarría. México: Fondo de Cultura 
Económica, 2004. 


Miller, James. La pasión de Michel Foucault, Trad. Oscar Luis 
Molina. Barcelona: Andrés Bello, 1993. 


Moulines, C. Ulises, El desarrollo moderno de la filosofía de la 
ciencia (1890-2000), Trad. Xavier de Donato. México: IIF-UNAM, 
2011. 


Rius, Luis. Canciones de ausencia, Guanajuato, Universidad de 
Guanajuato, 1985. 


Rosenzweig, Franz. La estrella de la redención, Trad. Miguel García- 
Baró. Salamanca: Ediciones Sígueme, 1997. 


Said, Edward. Cultura e imperialismo, Trad. Nora Catelli. 
Barcelona: Anagrama, 1996. 


— Orientalismo, Trad. María Luisa Fuentes. México: Random 
House Mondadori, 20009. 


Sánchez Vázquez, Adolfo. Cuestiones estéticas y artísticas 
contemporáneas. Madrid: Fondo de Cultura Económica, 1996. 


— Ideas estéticas de Marx. México: Siglo XXI Editores, 2005. 


Segovia, Tomás. Anagnórisis, Colección Lecturas mexicanas segunda 
serie. México: Consejo Nacional de Fomento Educativo, 1986. 


Souto, Arturo. Max Aub como crítico de la generación Nepantla, 
Arturo Souto Alabarce, 28 oct. 2003, Homenaje a Max Aub. 
Congreso Internacional. México 28 y 29 de octubre de 2003, 7 nov. 
de 2005. Disponible en: http://www.uv.es/entresiglos/max/pdf/ 
Arturo%20Souto%20Alabarce.pdf 


Wellek, René y Austin Warren. Teoría literaria, Trad. José Ma. 
Gimeno. Madrid: Gredos, 1966. 


Xirau, Ramón. Lugares del tiempo, Trad. José María Espinasa. 
México: Ediciones Sin Nombre: UNAM, 2002. 


— Palabra y silencio. México: Siglo XXI, 1993. 


— Poesía completa. México: Fondo de Cultura Económica, 2007. 


1. Aunque, a mi juicio, cualquier teoría es, de suyo (aunque 
complejamente), histórico/material, hagamos esta distinción 
inaugural con exclusivo propósito “didáctico”. 


2. Cosmovisión, tal hecho histórico en el sentido que instaura 
Alfredo López Austin en su conferencia Mito y oralidad en la 
tradición mesoamericana. 


3. En el sentido instituido por José Gaos en sus Notas sobre la 
historiografía —esto es, el distingo no exento de ironía entre 
Historia como género discursivo y la historia como materialidad/ 
acontecer—, este texto plantea obcecados juegos con la tipografía 
mayúscula/minúscula. 


4. Con esta remisión al “buen arte” (a la “buena literatura”, si 
ansiamos ser muy específicos), introduzco un juicio crítico desde el 
modelo de pensamiento que he defendido en este texto —y lo 
curioso es que este juicio crítico podría expandirse hacia muchas de 
las generalizaciones que he espetado sobre la (H/H)istoricidad del 
arte...; ergo..., ¿estoy considerando que el “mal arte”, no es tal arte? 
—. Esto es, una operación —esta crítica— más o menos lógico/ 
racional (también pueden arrogársele, per se, atributos artístico/ 
estéticos; pero la consecución de éstos no es su cometido primordial 
cuando menos a un nivel volitivo) en el que el efecto estético, en sí, 
asépticamente contemplado, juega un papel muy poco relevante: el 
arte indómito y el arte domeñado producen efectos estéticos 
(aislados de la coyuntura, estéticos en puridad) equiparables 
(incluso en las incursiones de lo grotesco, de la fealdad y del 
aburrimiento que trae a colación el remozante arte vanguardista, el 
arte sometido, quizá desde instancias menos penetrantes, menos 
conseguidas, tiene mucho que decir). La discusión que esta crítica 
emplaza guarda relación, en primer término, con la gramática 
artística. Y esta ponderación es enfáticamente ardua, ya que no se 
trata de un aquilatamiento de la dificultad gramatical, sino más 
bien del virtuosismo; virtuosismo que acrece por la afluencia de 
múltiples y disímiles factores: la dificultad —a veces, por qué no—, 
la justa sencillez, la ironía oportuna, la herejía canónica, el 
exabrupto inconsciente, ¿la casualidad?... En este primer término 
ponderativo, incursiona de manera sorpresiva el tema de la 


potencia relacional. Lo artístico no es semánticamente artístico en 
sí, sino en su textura ilativa; puesto que hila una gramática en la 
que se combinan y permutan series de significación variopintas 
(dice Carlos Blanco Aguinaga en su prólogo a la Historia social de la 
literatura española siguiendo a Yuri Tinianov), series con las que 
participan un cierto grado de asunción/subversión de la lingúística 
cotidianidad/catacrética, lo político, lo (H/Mistórico e, incluso, en 
algunas gramáticas, lo técnico o lo científico/epistemológico (no 
soy exhaustivo)... Textura ilativa en la que, como ya he iterado 
hasta la saciedad, el vínculo con el referente inmediato es complejo 
ya que se produce en concatenaciones metonímicas de 
inconcordancia y discontinuidad, y se estira, de seguida, hacia un 
plus ultra fuerano/material: el efecto/afecto estético. En este primer 
término ponderativo, creo oportuno regresar a un asunto ya 
abordado en el que conviene ahondar, ¿cómo activar lo estético de 
forma artística si la gramática artística (valga la redundancia) está 
en connivencia con el peso de tradiciones que, aun cuando son (H/ 
históricas y, por ende, diacrónicas, se autoconciben como un hólos 
sincrónico (en términos totalizantes, pues, de paradigma kuhniano 
o de cosmovisión lopezaustiniana)? ¿Por qué inquiero a este 
respecto? Porque introduce la cuestión del género y el canon, ya 
tratada en este ensayo y recusada de modo acaso radical y 
contradictorio en demasía. Por un lado, he referido una habitual 
negociación con las nubes del pasado —léase, entonces, géneros y 
tradiciones enunciativas— que surca ciertas obras. Por otro, he 
aludido a una singularidad artística irreductible a grandes 
momentos sincrónicos. Desde el tipo de pensamiento que postulo, 
tendríamos que problematizar esta aparente situación inconciliable: 
el valor de la gramática artística no sojuzgada, para desatar un 
efecto y una afección estéticos, preceptivamente envidará con 
modelos en los que se cruzan género y canon para prever la 
esteticidad, pero heréticamente subvertidos, discutidos, esto es, 
planteando herejías, matices, anatemas que activen y desactiven los 
paradigmas y las cosmovisiones, los lugares comunes, a los que se 
recurre (aquí coincido con algunas de las reflexiones que realiza, en 
lo que a esto concierne, Yuri Lotman en Análisis del texto poético y 
La estructura del texto artístico); herejías, matices, anatemas que 
asuman y a un tiempo desestabilicen, planteando singularidades 
expresivas, fisuras diacrónicas, a la posibilidad de que el arte sea 
pensado como un todo atemporal y, por consiguiente, diánoica y 


políticamente ordenado, y, por consiguiente, estético/políticamente 
reconducido (tanto más cuanto que el gusto es susceptible de ser 
sistematizado y, con él, por descontado, el cuerpo que le da 
albergue). 


El circunloquio dibujado en redor de los enclaves del paradigma, de 
la tradición y de la cosmovisión (visitados, a su vez, los enclaves del 
género y del canon) posee una importancia capital de cara a la 
lectura que deseo efectuar, como se corroborará en el cuerpo 
sustantivo del texto, de la obra poética de Ramón Xirau (literario/ 
artístico/estética) y sus relaciones con Oriente (no hay excurso que 
no sea aleve: hablaremos luego de la apelación antihermenéutica 
como rechazo de la tradición y de la cosmovisión). 


En segundo término, se calibra críticamente el papel en que se está 
encauzando la historicidad/material del “gusto” —este goce 
complejo que puede y debe discutir con la construcción política de 
la “belleza”—, es decir, si es un gusto aprehendido —o sea, 
contenido; o sea, contemplante— o es un gusto revulsivo —o sea, 
no aprehendido; o sea penetrante, inmerso, abandonado en las 
condiciones de esteticidad transgresora que prevé—. Cuanto quiero 
subrayar aquí es que lo revulsivo resulta ser tal, resulta ser “buen 
arte”, transgresor, precisamente, en razón de la potencia relacional 
que alberga la esteticidad que prevé —y en este punto hago un uso 
sui géneris de las formulaciones teóricas de Károly Mannheim, 
pensadas para el análisis de textos filosóficos—, es decir, que su 
esteticidad es bienponderable por una potencialidad ilativa que 
embona lo intrínseco con lo extrínseco (con la historicidad material, 
la complejidad vital como multiplicidad, como innúmera mudanza, 
como “todo” —en la terminología, de estirpe lukácsiana, de 
Mannheim, que yo para no contradecirme tendré que motejar de 
“imposible todo”, implosionado por su devenir—, desde la que el 
artefacto es producido, en la que juega un papel —transformador, 
político, histórico/material— y a la que, ineluctablemente, en 
cuanto objeto cultural, en cuanto “forma” intelectual, está hilado), 
que inscribe lo extrínseco en lo intrínseco, que vierte lo intrínseco 
en lo extrínseco. Previsión artístico/gramatical (que comprende el 


primer término ponderativo y el segundo) que una lectura “crítica” 
ontogenetizante, autorreferencial, hipostasiada en la inmanencia de 
una sistematicidad cientificoide, vuelta sobre sí misma, no está 
capacitada para develar. 


Es decir, para apreciar el “buen arte” —¿acaso el único en la 
cartografía taxonómica de este ensayo?—, desde este juicio crítico, 
hay que situarse en los hiatos que se despliegan, primero, entre la 
gramática y su efecto, y, segundo, entre el efecto/afecto y su 
desempeño en la praxis cultural, transformadora, de la historicidad 
material (en otras palabras, este desempeño será toral para que sea 
bien o mal ponderado). 


Con lo anterior —siguiendo la larga argumentación acometida en 
este ensayo, que, en su longitud digresiva, intenta cifrar una 
subjetividad sólo constatable en la querencia a lo “extrínseco” de 
quien esto escribe—, contra lo que semeja sugerir el propio 
Mannheim, colijo que no radica en el arte un grado más alto de 
relativismo que en la ciencia o en la filosofía, sino que —en el tenor 
sostenido—, su verdad acontecimental (no relativa) es “relacional” 
en mayor medida para con la materialidad histórica que las otras 
disciplinas discursivas (y esto ya lo he abordado a profundidad en el 
cuerpo marginal y sustantivo del opúsculo). 


5. Carlos Blanco Aguinaga, en el primero de los textos referidos, 
encuadra atinadamente la peculiaridad de este exilio: 1) la 
imprevisible elongación de su duración temporal, 2) la extrañeza de 
las condiciones políticas en que se produce, puesto que, al tratarse 
México de un país que jamás reconoce el franquismo, los exilados 
llevan consigo sus instituciones políticas (gobierno, partidos, 
diplomacia) y, además, generan las condiciones para mover la 
economía a través de instituciones educativas independientes (con 
el tiempo de gran éxito y fundadoras de una gran tradición) que 
sirven para educar a sus generaciones jóvenes. 


Cuanto quiero magnificar, con esto, es que, siguiendo a Carlos 
Blanco Aguinaga, hay algo de paradisíaco en el trasplante del 
“almácigo” republicano a tierra azteca (si lo parangonamos con 
destierros menos halagiveños como los padecidos en Francia o en la 
Unión Soviética), pero también una insoslayable y problemática 
atmósfera de gueto en la que crecen las generaciones jóvenes (esto 
es: crecer en un país desbordante, proteicamente heteróclito, 
atosigados por los usos de una comunidad cerrada), pero también 
una relación conflictiva con la presión idiosincrásica que ejerce la 
gravidez intelectual de las figuras de sus mayores. 


6. Descomienzo: Descomienza la luz/ la vida descomienza /oleadas 
en el valle del viento/ Nacen las horas de oro/ la vida descomienza. 
(Lugares del tiempo, 71) 


7. No es casualidad, además, para analizar el caso de Xirau en 
particular que esté apelando a lo judío, por razones que entroncan 
con el vector argumentativo de la Escuela de Traductores, razones 
que abordaré luego. 


8. “Platges imaginades...". 


9. Platges imaginades...: Platges imaginades/pensades —¿lents 
retorns?— /d “aquesta tarda./ Per la finestra veig el cant de la 
tarda/ aquesta tarda./ Enllá de la mirada/ en 1horitzo/la música 
del temple./ Canten aquells ocells/ encara canten. (Indrets del 
temps, 52) 


10. http: //www.uv.es/entresiglos/max/pdf/Arturo%20Souto 
%20Alabarce.pdf 


11. Un nombre, sí, palabra del alba/ un nombre oh Nicolás/ de 
Krebs/ que nos dice: es Máximo y es Mínimo/ el universo entero y 
una brizna./ [...]/ Cree al de Krebs/ y las naves aladas/ se hundirán 
en el cielo/ para resurgir/ en el otro mundo/ de Otramente. (Poesía 
completa, 161) 


12. Oh nit silenciosa! Per la terra/ els magraners canvien glavis/ 
amb els pins, tot agulla, glac de l'aire,/ mentre reposa l“ánima de 1 
“ombra. (Poesía completa, 20) 


